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Resumen
Partiendo de los formalismos del género cartográfico basado en la 
visión clásica y geográfica del mapa, hasta llegar a la actualidad, 
reivindicando la figura del mapa como dispositivo capaz de aportar 
propuestas nuevas a través del arte contemporáneo.
La cartografía artística nos permite desdecir la representación 
única del mundo, borrando los límites y fronteras de los territorios, 
convirtiéndose, de esta manera, en una herramienta fuertemente 
vinculada a la subjetividad de su ejecutor capaz de transformar la 
realidad.
En la presente investigación, el contexto y su elección marcan su 
potencialidad emancipadora. Situando la ciudad como un escenario 
perfecto para tácticas, usos y prácticas, donde lo artístico abandona 
la idea de mapa como un elemento unívoco y estático, ofreciendo 
una cartografía caracterizada por ser abierta, versátil y dinámica, en 
la que el binomio social y político es indiscernible.
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A lo largo de la presente investigación, se abordan las diferentes 
formas en las que la cartografía es utilizada por los artistas y no 
artistas. Tratada como un dispositivo capaz de crear debates en 
los que se discuten simbologías múltiples, capaz de interpretar y 
traducir mediante formas visuales un discurso plural, respuesta de 
las demandas de las nuevas relaciones sociales que interfieren sobre 
el territorio.
El artista que usa la cartografía como medio asume roles ligados a 
la figura del etnógrafo, traspasando los límites impuestos y siendo 
capaz de visibilizar una realidad hasta ahora oculta o suprimida.
Por último, se analiza cómo la cartografía se ha diversificado en 
diferentes tipologías, catalogándolas según el objeto de estudio y las 
diferentes formalizaciones de ésta. Haciendo mayor hincapié en las 
cartografías de trayectorias y recorrido, cuyo inicio viene de la mano 
de los situacionistas y la deriva.
Basándonos en esta tipología realizamos el análisis de un barrio 
caracterizado por sus conflictos y que se encuentra en proceso de 
“saneamiento”. Tratamos el Raval (Barcelona) a partir de diferentes 
actuaciones basadas en la deriva.  Analizando la nueva agencia 
política del territorio, que sustenta, entre otras implicaciones, la 
pérdida de la memoria e historia del barrio y quienes lo habitan. 
A partir de la investigación anterior surgen una serie de prácticas 
espaciales y poéticas que, mediante la cartografía, prefiguran las 
condiciones de acción colectiva y constituyen una seña de identidad 
en el discurso artístico contemporáneo.
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Resum
Partint dels formalismes del gènere cartogràfic basat en la visió 
clàssica i geogràfica del mapa, fins arribar a l’actualitat, reivindicant 
la figura del mapa com dispositiu capa  d’aportar propostes noves a 
partir de l’art contemporani.
La cartografia artística ens permet desdir la representació única 
del món, esborrant els límits i fronteres dels territoris, convertint-se, 
d’aquesta manera, en una eina fortament vinculada a la subjectivitat 
de la seva executor capa  de transformar la realitat.
En la present investigació, el context i la seva elecció marquen la 
seva potencialitat emancipadora. Situant la ciutat com un escenari 
perfecte per a tàctiques, usos i pràctiques, on l’artístic abandona la 
idea de mapa com un element unívoc i estàtic, oferint una cartografia 
caracteritzada per ser oberta, versàtil i dinàmica, en la qual el binomi 
social i polític és indiscernible.
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Al llarg de la present investigació, s’aborden les diferents formes en 
què la cartografia és utilitzada pels artistes i no artistes. Tractada com 
un dispositiu capa  de crear debats en què es discuteixen simbologies 
múltiples, capa  d’interpretar i traduir mitjan ant formes visuals un 
discurs plural, resposta de les demandes de les noves relacions socials 
que interfereixen sobre el territori.
L’artista que fa servir la cartografia com a mitjà assumeix rols lligats 
a la figura de l’etnògraf, traspassant els límits imposats i sent capa  
de visibilitzar una realitat fins ara oculta o suprimida.
Finalment, s’analitza com la cartografia s’ha diversificat en diferents 
tipologies, catalogant segons l’objecte d’estudi i les diferents 
formalitzacions d’aquesta. Fent major èmfasi en les cartografies de 
trajectòries i recorregut, l’inici ve de la mà dels situacionistes i la 
deriva.
Basant-nos en aquesta tipologia vam realitzar l’anàlisi d’un 
barri caracteritzat pels seus conflictes i que es troba en procés de 
“sanejament”. Tractem el Raval (Barcelona) a partir de diferents 
actuacions basades en la deriva. Analitzant la nova agència política 
del territori, que sustenta, entre d’altres implicacions, la pèrdua 
de la memòria i història del barri i els que l’habiten. A partir de 
la investigació anterior sorgeixen un seguit de pràctiques espacials 
i poètiques que, mitjan ant la cartografia, prefiguren les condicions 




The following begins with the traditional cartographic norms, based 
on classical and geographic interpretations of  maps and extends into 
modern times, in which the figure of  the map is reclaimed as a tool 
to be interpreted as a means of  contemporary art.  
Artistic cartography challenges the common representation of  
the world in a single way by erasing the limits and boundaries of  
territories, thus becoming a tool strongly linked to the subjectivity 
of  its executor, whom can transform reality at his or her discretion. 
The general context leading up this emancipatory shift in cartographic 
history is explored in the following research. The city is evaluated as 
the ideal setting in which artists abandon the idea of  the map as a 
universal and largely static element. In turn, cartography becomes 
quickly characterized as being versatile and dynamic, where social 
and political biases are less discernable. 
Additionally, the different ways in which the artist and non-artist 
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utilize cartography are also addressed herein. Cartography is treated 
as a platform from which the traditional interpretation of  systems 
of  symbols are debated and discussed, resulting in a plural discourse 
about how visual expressions of  territory respond in relation to new 
social norms and cultural influences.  
The artist, who uses cartography much akin to the role of  the 
ethnographer, in overcoming the imposed limits of  traditional 
cartography, can visualize a reality that was hidden or deleted up 
until very recently. 
Finally, an analysis of  how cartography has diversified in different 
typologies by cataloguing them by object of  study and its different 
formalizations is also explored herein. The research focuses on the 
cartography of  trajectories and paths, whose origins come from the 
“Situacionists” movement.
Via this methodology, an analysis of  “El Raval”, a neighborhood in 
Barcelona characterized by conflict and the process of  “sanitation” 
is also explored. Specifically, the new political agency of  territory, 
which involves, among other implications, the loss of  memory and 
history of  the neighborhood and of  those in habiting it, is also 
reviewed. Concluding this research, a series of  spatial and poetic 
practices arise, from which a prefigure of  collective action conditions 
arise through cartography, ultimately building new signs of  identity 
in the common discourse of  contemporary art. 
From this research, a series of  spatial and poetic practices arise which, 
through cartography, prefigure the conditions of  collective action 
and build a sign of  identity in the contemporary artistic discourse. 
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Metodología
La metodología utilizada desde el inicio de la investigación se 
desarrolló en los   siguientes pasos:
Concepción de la idea
Tras presentar el proyecto para entrar en el programa de doctorado 
tuve la primera sesión de seguimiento. Junto al director de la tesis 
replanteamos qué elementos tenían más interés y se ajustaban a mis 
intereses y conocimientos previos. 
Se decidió que el concepto principal fuesen las cartografías artísticas. 
Durante el segundo año de investigación acabamos de decidir que 
tras definir el concepto de cartografía artística, nos centraríamos 
en el estudio de las cartografías de trayectorias y recorridos, cuyo 
origen situamos con la deriva situacionista. De este modo también 
procedimos a la catalogación del resto de cartografías que entraban 
en el marco artístico dividiéndolo en cinco tipologías más.
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Teniendo presente que uno de los apartados de la investigación sería 
de obra personal, decidimos que el centro de acción debía ser el 
Raval. Siendo coherentes con el hincapié que realizamos sobre la 
concepción de ciudad y la complejidad de las redes que la forman.
Por otra parte, también decidimos que esta investigación intentará 
mantenerse lo más neutra posible en lo que aspectos políticos refiere, 
ofreciendo la Cartografía Artística como una herramienta del Arte 
que puede ser usada por cualquiera y sin necesidad de ser disidente 
o política, esto dependerá de la intencionalidad del sujeto que la 
realice.
Objetivos
Teniendo claro cuál era el concepto que trabajaríamos trazamos un 
plan de objetivos anual. El primer año de investigación deberíamos 
determinar un título fijo, una estructura para el trabajo, base teórica, 
redacción de la  introducción, análisis y clasificación de artistas e 
iniciar la obra personal.  
Durante el segundo año uno de los objetivos principales fue la 
redacción teórica e inicio del trabajo de campo y realización de 
obra personal. Además de tratar de publicar un artículo, el cual 
fue incluido en el especial semestral de la revista URBS titulado: 
Cartografía y ciudad.
El tercer año fue enfocado en ampliar la bibliografía, materializar la 
obra personal y realizar un estudio a fondo del caso Raval. También 
se ha redactado junto a Josep Cerdà un artículo sobre el Raval, 
ilustrado por cartografías realizadas por alumnos de la facultad de 
Bellas Artes de Barcelona. Que ha sido utilizado en uno de los puntos 
de la tesis.
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Durante el último año, nos hemos enfocado en dos objetivos: el 
primero de ellos la redacción completa de la tesis a la vez que acabar 
de fundamentar todos los argumentos que se encuentran en ésta. Y 
el segundo objetivo ha sido el aprendizaje del programa In desing 
para poder realizar un formato diferente y con valor artístico.
Estructura
Uno de los objetivos marcados era construir un guión o índice para 
establecer un marco de trabajo más cerrado y así evitar el exceso de 
ideas y focalizar la investigación. Además de pensar en una estructura 
de trabajo, también pensamos en cómo estructurar la presentación 
de la tesis y la formalización final. Ésta última decidió presentarse 
con dos lecturas: por una parte la disposición de los capítulos permite 
una lectura lineal en la que cada elemento se enlaza siguiendo el 
orden de las páginas. Y por otra parte, siendo fieles al contenido 
de la investigación, la conjunción del texto y el fondo nos muestran 
caminos alternos en los que los contenidos se enlazan entre sí, tal si 
fuese una deriva literaria.
Marco teórico
Con tal de poder realizar el marco teórico se siguió una metodología 
concreta:
Se priorizó la bibliografía: sabiendo qué conceptos serían de 
mayor utilidad y gracias a los conocimientos sobre la temática del 
director de la investigación se pudo priorizar las lecturas a realizar 
con tal de obtener el mayor provecho de ellas.
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Análisis del índice: antes de iniciar cualquier lectura se prestó 
especial atención al índice de ésta y se marcaron qué capítulos 
aparentemente eran de mayor interés para así priorizar la lectura 
de éstos. 
Subrayar: durante todas las lecturas se fue subrayando todos 
aquellos conceptos y citas de mayor interés. Anotando además al 
margen de qué modalidad se trataba o posibles usos. 
Catalogar: una vez finalizada la lectura se repasó todo lo 
subrayado y se catalogó según tres ítems: conceptos, citas e ideas. 
Para poder catalogar las citas se generaron carpetas y documentos 
referenciando los ítems anteriores, de este modo todo lo que estaba 
en formato papel se tuvo que digitalizar para ser archivado.
Redacción de la introducción: ésta en un trabajo de 
investigación supone el marco en el cual se manejarán todos los 
conceptos que se trabajarán. Además de definirlos aporta una 
idea de la noción de éstos que se aplicará a lo largo del proyecto. 
Por ese motivo uno de los objetivos principales era iniciar su 
redacción el primer año e ir transformándola acorde con nuestras 
necesidades durante el resto de investigación. 
Redacción capítulos: a partir de toda la información recopilada 
se ha ido redactando partes de todos los capítulos, dejándolos 
abiertos con tal de acabar de redactarlos durante el tercer año.
Creación obra personal: poner en práctica los conocimientos 
adquiridos y obtener un aprendizaje a partir de la acción. 
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Técnicas para obtener información
 La técnica principal utilizada para obtener información ha sido la 
revisión de documentos entre los que forman parte publicaciones, 
artículos, enlaces, libros y catálogos. Toda la información obtenida 
se catalogó siguiendo un sistema de carpetas. 
 No obstante, referente al capítulo de obra personal el método de 
obtención de información principal se basa en la praxis y observación 
del lugar. A pesar de que también se realizaron lecturas para obtener 
un análisis del lugar.
   
Interpretación de resultados
Una vez obtenida la información ésta se analizó para poder 
interpretar qué opciones nos ofrecía o posibles vías de aplicación y 
conclusiones. Por otra parte, un aspecto crucial de la obra personal 
fue que una vez reunida la información y formalizada en formato 









Resumen de la historia de la Cartografía.
Principales hitos históricos
La cartografía que nos espera 
Cuestiones técnicas
Capítulo I
1.Representación del mapa contemporáneo. 
Eduardo Galeano: Patas arriba. La escuela 
del mundo al revés 
1.2 Joaquín Torres García “Mapa invertido”
1.3 Buckminster Fuller “Proyección de Fuller”

















2. Concepto artístico de Cartografía
2.1 De la estética al concepto. El mapa como 
representación de la necesidad.
2.2 Características propias de la Cartografía 
Artística.
2.3 Necesidad del contexto
2.3.1 Land Art. Richard Long
2.3.2 La ciudad, conflicto y tráfico de la 
memoria
2.3.3 Marc Augé. Lugar y no lugar
2.3.4 Henri Lefebvre. Espacio y territorio
2.3.5 Kevin Lynch. La imagen de la ciudad
2.4 Paso de la ciudad física a la inmaterial.
2.5 Tecnología e interactividad. Aram Bartholl
2.6 Dispositivos de geolocalización
2.7 Registro de lo inmaterial. 















3.1 Convertir el mapa (objeto) en mapeo o 
mapping (acción)
3.2 Mapeo Colectivo
3.3  Lilian Amaral
3.4 Josep Cerdà
3.4.1 Laboratorio del Caos. Prácticas y 
subjetividad
Capítulo IV
4.Tipologías de Cartografía Artística
4.1 Análisis del lugar
4.2 Literales o textuales
4.3 Manipulación de la cartografía
4.4 Sonoras
4.5 Inmateriales















5.1 El flâneur. De Baudelaire a Walter Benja-
min
5.2 La Internacional Situacionista: Dada, su-
rrealismo y situacionismo
5.2.1 La deriva: Antecedentes y despertar de 
la monotonía
5.2.2 Aspectos constitutivos de la deriva
5.2.3 Aportaciones de la Deriva
5.3 Breton
5.4 Guy Debord
5.5 Necesidad de la trayectoria
5.6 Le Cresson. Arquitectura y sonido
Capítulo VI
6.1 Estudio de un Caso
6.1.1 El Raval como decisión
6.1.2 Del Chino al Raval. Economía cultural
6.1.3 Gráficas del cambio. Un engaño estadís-
tico
















6.1.5 Pérdida de la memoria como acciona-
dor de prácticas
6.1.6 Cartografías del Raval
6.2 Obra personal. Cartografías de derivas
6.2.1 Decisión de la deriva
6.2.2 Sistemas de registro
6.2.3 Tipologías utilizadas
6.2.4 Participantes y el Club IPI


































Los mapas revelan múltiples razones por las que han sido realizados; 
como por ejemplo, encontrar el camino que nos lleva a un lugar 
concreto, afirmar las propiedades de un terreno, controlar, fomentar 
la colonización, planear campañas militares, mostrar el poder político 
o lo que nos compete en esta investigación: registrar actividades 
humanas.
El término cartografía posee diversas acepciones que han sido 
expresadas a lo largo de la historia. A continuación destacaremos 
algunas de las más cercanas a nuestro tiempo:
“Es la ciencia que estudia los diferentes métodos o sistemas 
que permiten representar un plano, una parte o totalidad de la 
superficie terrestre.” (Domínguez, 1966, p.23).
“Es la rama de la ciencia que estudia la realización y el estudio 
de los mapas; entendiendo por mapa la representación gráfica de 





“Conjunto de estudios y de operaciones científicas, artísticas 
y técnicas que, a partir de los resultados de observaciones 
directas o de la explotación de una documentación, 
intervienen en la elaboración, análisis y utilización de 
cartas, planos, mapas, modelos en relieve y otros medios 
de expresión, que representan la Tierra, parte de ella o 
cualquier parte del Universo” (Asociación Cartográfica 
Internacional, 1966, p.22).
“Es el arte, ciencia y técnica de ejecución de mapas, junto 
con su estudio como documento científico” (Instituto 
Panamericano de Geografía e Historia, 1986, p.34).
“Todas las operaciones que se incluyen, desde los 
levantamientos o adquisición de datos, hasta la reproducción 
de mapas.” (Organización de las Naciones Unidas, 2009, 
p.2) .
Es evidente que, en definitiva, la concepción y elaboración del 
mapa es el núcleo y fin de toda discusión cartográfica. Las distintas 
acepciones destacadas, además de otras no nombradas, tienen en 
común la relación entre las operaciones técnicas que intervienen en el 
proceso de elaboración de mapas y con el conjunto de conocimientos 
científicos.
Podemos concluir pues que, Cartografía es por definición el arte 
de trazar mapas geográficos y la ciencia que los estudia. Por otra 
parte, un mapa es la representación geográfica de una parte de la 
superficie terrestre, en la que se da información relativa a una ciencia 
determinada a partir de un plano. 
Según Deleuze, un sistema de representación no es más que una 
posibilidad o capacidad de organización de aquello que nos rodea.
Por lo cual el sino de un mapa es ordenar, procesar y transmitir 
información. Sin embargo, la tipología de la información que 
se transmite obedece a la capacidad de descifrar la realidad que 
pretende ser plasmada. Dicho de otra manera, ésta se encuentra 
subordinada al individuo y su subjetividad. 
Podemos demostrar esto realizando un repaso de la historia de 
la cartografía, la cual demuestra que en cada período histórico la 
cartografía (de manera más generalizada nos referiremos a “mapas” 
ya que el concepto cartografía nace en la modernidad) o mapas se 
convierten en un reflejo y sobretodo en una proyección de los deseos 
y miedos de la sociedad. A partir de éstos se halla el método de poder 
apropiarse de un territorio en todas sus acepciones (física, mental o 
sensorialmente). Sin embargo, la extensión que deseamos abarcar 
es en sí lo que nombramos “cartografía artística” y para alcanzar 
a interpretarlo es necesario aclarar que el sentido que le damos al 
término cartografía :
“No lo hacemos bajo el epígrafe de una cartografía científica, 
exacta y unívoca, sino lo hacemos con una definición de cartografía 
abierta, versátil y abstracta” 
(Cerdà, 2012, p.150).
Así pues, dado que proyectamos el concepto cartografía más allá 
del panorama científico detectaremos una de las desemejanzas 
más notorias: el movimiento. Las cartografías a las que estamos 
habituados, y de las que existen definiciones, son aquellas que 
podríamos etiquetar de “geográficas”. 
Si hacemos un esfuerzo por visualizar el concepto de cartografía 
que nos ha sido inculcado enseguida seremos conscientes de que se 
tratan de aquellos mapas que señalan las altitudes y latitudes de una 




sistema multicapa. Cada uno de los planos que se dibuja corresponde 
a una altitud concreta y su superficie latitudinal. ué extraemos 
de esta imagen mental? Si reparamos en el hecho de que ésta nos 
muestra una realidad inmóvil poseeremos la clave que diferencia 
estos dos grandes bloques cartográficos. 
Para ejemplificar una cartografía científica de manera que no sea 
dispar a nadie es sencillo pensar en Google Maps, requerimos la 
dirección exacta de aquella oficina/tienda/local a la que debemos 
llegar sin demora, para asegurarnos de que es la correcta acercamos 
tanto el visor que pulsamos el Google Street View la imagen que se 
mostrará en la pantalla corresponderá a una panorámica a nivel de 
calle (360º de movimiento horizontal y 290º de movimiento vertical), 
permitiéndonos ver partes de las ciudades seleccionadas y sus áreas 
circundantes. 
Esta panorámica no es a tiempo real, corresponde a una captura, 
una instantánea de lo que ocurría en esa calle en un período 
comprendido entre 27 octubre de 2008 y la actualidad(1). Sin 
embargo, una cartografía artística se destaca por lo opuesto, ésta es 
una representación de la realidad relacionada con el movimiento y 
el cambio. La información reflejada es multicapa al igual que el resto 
de tipologías, a diferencia de que es capaz de marcar una trama de 
múltiples relaciones ocultas que configuran la realidad social.
A continuación, un ejemplo visual que nos esclarecerá por completo 
las diferencias entre la cartografía geográfica o científica y la artística. 
Se trata de la comparativa de dos imágenes del mapa de Europa: una 
geográfica y la otra correspondiente al mapa Visualizing Friendships de 
Paul Butler(2) diciembre 2010.
 
(1)En el supuesto que el lugar de referencia se encontrase en España, el 27 de Octubre de 2008 fue la 
fecha en la que se inauguró el servicio Street View de Google en España. Teóricamente estas imágenes 
se actualizan cada cinco años.
(2) Paul Butler,  ingeniero de Facebook, estableció en 2010 un mapa detallado del mundo, en su versión 
virtual, que representa el grafo social de  más de 500 millones de miembros de la red social. La imagen 
que se muestra es una fracción del total para poderse observar mejor el detalle.
Figura 1. Captura de imagen Google Maps 





Discernimos que la primera imagen corresponde a lo que entendemos 
por cartografía geográfica, de lo cual no destacaremos nada nuevo, 
sino recordar que se trata de una representación de los elementos 
geográficos físicos y estáticos que constituyen la morfología de 
Europa. Sin embargo, lo pertinente a la segunda en cuanto a forma 
son similares pero esta última realmente representa un movimiento, 
representa el grafo social de más de 500 millones de miembros de la 
red social Facebook. Es una metáfora sobre el mapa de la amistad 
que no conoce fronteras, las líneas enlazan las ciudades que están 
conectadas a través del grafo social, a más densidad luminosa de las 
líneas, se traduce en más amistades  entre las urbes. 
A Butler lo que le impresionó del mapa que produjo es que las líneas 
que relacionan conexiones y forman el mapa no representa ningún 
factor político o geográfico, sino que las propias relaciones humanas 
forman la imagen que todos poseemos de mapa.
Nos podemos quedar con esta imagen idílica de un mundo virtual 
sin fronteras y admirar su belleza visual. No obstante, nuestra mente 
crítica nos lleva a ver más allá. Si nos ponemos a pensar y a reflexionar 
sobre las propuestas ideológicas del mapa, es decir, la visión del 
mundo que nos quieren transmitir, podemos empezar a detectar una 
serie de trampas visuales. No debemos olvidar que la representación 
visual del mapamundi tradicional siempre ha generado trampas 
visuales. Como dijo Eduardo Galeano (1998):
“Europa es, en el mapa, más extensa que América latina, 
aunque en realidad América latina duplica la superficie de 
Europa. La India parece más pequeña que Escandinavia, 
aunque es tres veces mayor. Estados Unidos y Canadá 
ocupan, en el mapa, más espacio que frica, y en la realidad 
apenas llegan a las dos terceras partes del territorio africano” 
(p.26).
En el caso de la cartografía de Facebook, lo primero que observamos 
es que Rusia (y China en la imagen completa) aparecen en las zonas 
oscuras del mapa no es por que tengan una densidad de amistad más 
reducida. Es sobre todo porque en China Facebook está censurado 
y en Rusia se sienten más cómodos con otras opciones como el caso 
de My.Mail.ru. También, se evidencia la brecha digital entre países 
ricos, países emergentes y países pobres. En Sudamérica, frica y 
parte de Asia dominan las zonas oscuras. Es decir, el ideal de un 
mapa de la amistad truncado por las diferencias sociales, económicas 
y políticas. No podemos concluir con que el mapa de Facebook 
miente, pero sí entender que más allá de las intenciones de Butler de 
mostrar una metáfora ideal se sobrepone la realidad del mundo en 
el que vivimos.
Con este ejemplo además de comprender las diferencias más 
inmediatas entre una cartografía convencional y una artística 
(estética, motivo representado e intencionalidad) también podemos 
captar un elemento común y es que partimos de la base de que el 
mapa es un soporte legible con un código de lectura. Es decir, la 
cartografía artística transmite una información determinada y al 
igual que cualquier mapa ésta posee al margen una leyenda y unos 
signos que nos informan de lo que queremos transmitir, de las normas 
y de las reglas del juego. A pesar de que éste es un ítem que no se 
cumple rigurosamente en la obra de todos los artistas que trabajan 
con el término cartografía, pero de algún modo el concepto de su 
propia obra puede funcionar como leyenda. Gracias en gran parte a 
este elemento común, el código de lectura, hemos podido ir más allá 
en la lectura de Visualizing Friendships de Paul Butler.
La cartografía artística como hemos ido construyendo en su 
definición representa flujos visibles e invisibles que son interpretados 
de una realidad concreta. Ésta será un elemento trascendental a lo 
que refiere a la obra en sí. Si la realidad corresponde a una zona 




cotidiana se manifestarán unos elementos u otros. En el primero de 
los casos ya ha habido muchos artistas como aquellos catalogados 
bajo el epígrafe de Landart que han sido observador y narrador de 
dicha realidad, la cual han acabado por deformar o reconstruir 
con propósito de convertirlos en obra. Sin embargo, referente al 
tema que nos concierne, el estudio se centra en zonas de conflicto 
o tensión, que han sufrido una transformación urbana (en muchos 
casos acelerada). La labor de aquellos que trabajan las cartografías 
artísticas les sitúa en las confluencias y cruces, en lugares cuyo 
aspecto de mayor relevancia sea la multiplicidad. A menudo estas 
zonas son aquellas en las que se han producido grandes movimientos 
migratorios, zonas marginadas y de fricción o por otra parte lugares 
que se articulan entre la naturaleza y lo urbano. 
La complejidad de los entretejidos que modelan el mundo 
postmoderno de las ciudades actuales es muy diferente al imaginario 
que aún hoy en día poseemos de la ciudad en sí. Conceptualmente 
seguimos anclados a la idea de un mundo moderno caracterizado por 
su homogeneidad y coherencia. Es por ese motivo, la dificultad de 
asimilación del paso sociocultural hacia lo heterogéneo, fragmentado 
e imprevisible (características del mundo actual),  que en muchas ocasiones 
se tiende a separar del resto de sociedad aquellas zonas que se 
muestran con dichas peculiaridades o de intentar transformarlas o 
disimularlas para que casen con el concepto ambiguo de ciudad y así 
pasen a ser ambivalentes.
La creación artística, constantemente es entendida y utilizada como 
material de ensamblaje social. No obstante, nosotros la concebimos 
como un pensamiento poético, poseedor de herramientas para 
mostrar y ofrecer una mirada actualizada de las mezclas y mestizajes 
que son una realidad de nuestras ciudades.Existen muchos métodos 
de acción que podemos seguir o utilizar para (re)presentar esta 
realidad urbana. Para ello, más adelante, propondremos algunos 
artistas y sus acciones que pueden ser puestas en práctica en cualquier 
núcleo urbano.
Continuando con la definición de cartografía artística, primero 
prestaremos atención de la definición que recibe “objeto de la 
cartografía”:
 “La cartografía tiene por objeto la concepción, preparación, 
redacción y realización de los mapas; incluye todas las 
operaciones necesarias, desde el levantamiento sobre el 
terreno o la recogida de información escrita, hasta la 
impresión definitiva y la difusión del documento cartográfico” 
( Joly, 1976, p.57).
Es en este punto que volvemos al concepto inicial de cartografía 
en el cual ésta depende del individuo y la información que éste 
pretenda transmitir. Por ello, dentro del marco artístico existen 
diversas tipologías como serían los mapas sonoros, emocionales, 
trayectorias, literarios... Todas ellas, sin excepción, requieren de un 
hecho sensorial o de una experiencia física.
El artista requiere de importantes dotes de observación para poder 
captar una geografía caracterizada por no ser estática sino más bien 
fluctuante y difusa. Como hemos mentado, las cartografías artísticas 
son definidas principalmente porque el punto de observación y/o 
representación no es estático, por lo cual el observador inherentemente 
adquiere una posición relativa y móvil que le permita captar todos 
aquellos matices sutiles y redes ignoradas que conforman la realidad 
a la que se enfrenta.
Fundamentándonos en este principio podríamos determinar que 





Con tal de poder precisar con más rigor lo que distingue cualquier 
esbozo, croquis, dibujo o composición contemporánea de una 
cartografía, es que partimos de la base de que el mapa es un soporte 
legible con un código de lectura. Es decir, la cartografía artística 
transmite una información determinada y al igual que cualquier 
mapa ésta posee al margen una leyenda y unos signos que nos 
informan de lo que queremos transmitir, de las normas y de las 
reglas del juego.  
A pesar de que éste es un ítem que no se cumple rigurosamente en 
la obra de todos los artistas que trabajan con el término cartografía, 
pero de algún modo el concepto de su propia obra puede funcionar 
como leyenda.
“La Teoría del Caos nos advierte de la imposibilidad de medir 
un territorio y realizar cualquier intento razonable y científico de 
establecer un mapa exacto de la realidad.” 
(Cerdà, 2012, p. 151)
Uno de los principios intrínsecos para la formulación de una 
cartografía es la idea de límite. En la cartografía tradicional lo 
reconocemos como frontera. Ésta es reconocible sin esfuerzo, sin 
embargo, en una experiencia corporal del espacio como requiere la 
tipología artística (ya sea una experiencia, sueño o sensación) los límites son 
difusos.
Introducción marco histórico
Nuestro contexto actual, evidentemente, es muy diferente al de 
hace unas décadas; y mucho más si focalizamos la mirada siglos atrás.
En este apartado realizaremos un breve estudio de la historia 
de la cartografía para entender la evolución que ha sufrido y las 
necesidades que llevaron a su desarrollo en cada época.  Desde el 
nacimiento de la cartografía hasta los sofisticados mapas digitales 
del s.XXI seremos testigos de su belleza, ingenio y la gran capacidad 
de innovación de nuestros intentos de representar el mundo que nos 
rodea sobre papel.
Resumen de la istoria de la Cartografia. Principales 
hitos históricos.(3)
Cuando hablamos de la historia de la cartografía debemos ser 
conscientes que ésta deriva de la propia historia de la humanidad. 
El desarrollo de la ciencia y los cambios tecnológicos que se han 
ido sucediendo a lo largo de los tiempos, han ido marcando la 
evolución de los distintos contenidos teóricos y procesos técnicos que 
intervienen en la elaboración de mapas. 
La cartografía se origina a principio de los tiempos como ciencia 
aplicada. Surge de la necesidad del hombre de realizar la 
representación de un área extensa de la superficie terrestre que 
pueda ser abarcable para la visión humana. 
Los mapas extraen su fuerza y su profundo potencial creativo de la 
selección de formas gráficas y artísticas, desde los grabados en piedra 
de la antig edad y las increíbles xilografías de los grandes mapas del 
Renacimiento hasta llegar a las infinitas representaciones digitales 
actuales. La elección de la forma, los cromatismos y el propio énfasis 
temático permiten el diálogo con el espectador tal si fuera una cuarta 
dimensión que apenas ha sido tenida en cuenta: la mente de los 
cartógrafos. 
En esta cuarta dimensión reside sin duda, el inmenso potencial de 




la cartografía como medio para transmitir, exponer información y 
evidenciar todo aquello que permanece oculto.No obstante, antes de 
llegar a ello es necesario un repaso de los principales hitos históricos 
de la Cartografía. Para ello viajaremos a la Prehistoria, época en la 
que data el mapa quizás más antiguo que se conserva hasta llegar a 
la actualidad y la cartografía que nos espera. 
Prehistoria
Resulta imposible datar de forma exacta el primer 
mapa realizado en la historia de la humanidad. El dato 
que sí conocemos es qué fue durante la prehistoria. 
Los pueblos primitivos eran nómadas y en parte por cultura 
y necesidad, sobretodo necesidad, realizaban continuamente 
grandes migraciones en busca de alimento. Era necesario, 
en estas condiciones, conocer las direcciones y distancias de 
los distintos recorridos; al igual que la situación de fuentes de 
agua, lugares de caza, refugios, etc. 
De la necesidad de recuerdo de los conocimientos adquiridos 
de la propia experiencia y a la vez de poder transmitir unos 
a otros dichos recorridos, surge la realización de los primeros 
mapas. Los mapas eran realizados sobre arena o grabados 
sobre roca u otros materiales de manera muy básica y 
elemental.
uizás el mapa más antiguo que se conserva en la actualidad 
sea una tabla de arcilla procedente de Mesopotamia, datada 
el 1500 a.C. Sobre ella se encuentran representados diferentes 
agentes geográficos de la antigua ciudad de Nippur.
Lo más destacable de esta tablilla es que su representación se 
encuentra realizada perfectamente a escala. A pesar de tratarse 
de un mapa cuya visión es plana se aprecian la colocación 
de montañas y bolsas de agua del territorio. Lo cual es muy 
importante porque más allá de los materiales y técnicas 
utilizadas, estos detalles son eco de una evolución conceptual 
y de percepción.Sin embargo, la forma de representar los 
distintos conceptos, y los materiales utilizados en la realización 
de los mapas a lo largo de la historia, es diferente según la 
civilización. 
No obstante, lo que resulta común en todas ellas y adquirida 
de forma independiente es en sí la habilidad de realizar mapas. 
Además todas las civilizaciones han sido conscientes de las 
relaciones topológicas existentes entre los distintos elementos 
representados en los mapas. Por otra parte un concepto 
Figura 3. Tablilla de arcilla de 1.500 a.C. 
representando a escala elementos de la ciudad 




destacable es el de distancia, que a diferencia de la era actual, 
se contemplaba en términos de tiempo (días recorridos, días 
de viaje fluvial, días de navegación, etc.).
poca Clásica
La aparición del concepto de “distancia” sumado a la 
impresionante evolución de las ciencias (astronomía, geografía, 
matemáticas, física, etc.), el pensamiento y las artes en la 
Grecia Antigua, dieron paso al establecimiento de las bases 
para la representación científica de la superficie terrestre. 
Dicho de otra manera, la cartografía pasó a formar parte de 
la Geografía que anteriormente hemos comentado que estaba 
dentro del rango científico. A continuación destacaremos 
brevemente los principales hitos históricos para el desarrollo 
de la Cartografía:
Anaximandro de Mileto y Hecateo de Mileto en el siglo 
XI a.C. realizaron un mapa de las tierras conocidas, pero 
desde el concepto de La Tierra plana.
Aristóteles (384-322 a.C.) intuyó La Tierra como un 
cuerpo esférico, definiendo conceptos como ecuador. Sus 
deducciones se basaron en la observación de la diferente 
altura de las estrellas, la “desaparición” de los barcos en 
el horizonte y del principio de perfección de la esfera que 
predicaba en su filosofía.
Eratóstenes de Carene (276-195 a.C.) calculó, por 
primera vez en la historia, el diámetro y la circunferencia 
de La Tierra a partir de observaciones angulares del 
movimiento respecto al Sol y las estrellas. Su resultado fue 
una sobreestimación de un 12-15 %.
Posidonio (130-50 a.C.) rectificó las mediciones realizadas 
por Eratóstenes disminuyendo en gran medida el valor de la 
circunferencia de La Tierra respecto a su valor real.
Claudio Ptolomeo de Alejandría (90-160 d.C.), en 
Alejandría (Egipto) centro cultural e intelectual de la época, 
recopila escritos y conocimientos del final del periodo griego 
sobre todo lo que se conocía hasta entonces de La Tierra. 
Culmina con su obra Geographia, que contiene el primer 




Figura 4.  Modelo de mapamundi desarrollado en el s. XV basado en los 





En el siglo III a.C. se calculó por primera vez el radio de 
la Tierra de mano de Eratóstenes, director de la escuela de 
Alejandría, llegando a un valor muy aproximado a la realidad. 
Midió la distancia según un arco de meridiano entre Siena 
(la actual Asuán, situada cerca del trópico de Cáncer) y 
Alejandría, calculando su diferencia de latitudes por la altura 
del sol al mediodía en el solsticio de verano en Alejandría, 
ya que en Siena los rayos eran cenitales en aquel momento. 
Según sus cálculos se deduce un valor del arco de grado de 
meridiano de 110 Km, lo cual es increíblemente cercano al 
calculado en la actualidad que es de 111km.
Figura 5. Esquema explicativo del cálculo de la 
circunferencia terrestre de Erastótones. 
( Puente, L. , Fernández, L., 2008) 
Para poder entender mejor cómo Eratóstones realizó el 
cálculo, profundizaremos un poco más la explicación: El 
matemático griego se percató de que en el día del solsticio de 
verano (21 de junio) al medio día, en la ciudad de Siena (Asuán) 
la luz del sol no proyectaba ninguna sombra sobre el fondo de 
un pozo, pero en la ciudad de Alejandría, situada al norte de 
Siena, en el mismo día y a la misma hora sí se proyectaba una 
sombra sobre el fondo de un pozo. El solsticio de verano es el 
día más largo del año y es producido por la inclinación del eje 
de la tierra. En el solsticio de verano del hemisferio Norte el 
Sol alcanza el cenit al mediodía sobre el Trópico de Cáncer, 
es decir, que en los lugares situados allí, durante el 21 de junio 
los rayos del sol caen verticalmente sobre la tierra, y como 
esta es redonda, en los demás lugares caen inclinadamente. La 
ciudad de Siena está ubicada muy cerca de la línea del trópico 
de cáncer, ya que no estaba justo en el trópico propició el error 
de -1km en el resultado.
La observación de Eratóstenes confirmaba algo que otros 
griegos ya sospechaban: que la tierra era redonda; puesto que 
si fuera plana, en Alejandría no debería proyectarse ninguna 
sombra sobre el pozo al igual que en Siena.  Además, los 
griegos habían detectado la curvatura de la tierra gracias a 
la astronomía, ya que cuanto más al norte viajas se pueden 
observar unas constelaciones y no otras.A partir de estas 
observaciones a Eratóstenes se le ocurrió una brillante idea: 
el día 21 de junio al medio día en Alejandría tomó un palo y 
midió el ángulo de la sombra que se proyectaba sobre este y 
anotó que era una cincuentava parte de un círculo (entonces no 
existían las nociones de grados) equivalente a 7.2 grados.
Entonces como ese mismo día a esa misma hora los rayos del 
sol caían verticalmente sobre Siena proyectando sombras de 0 
grados sobre una vertical. Entonces entre Siena y Alejandría 
había una distancia de 7.2 grados o la 50ava parte de la 
circunferencia de la tierra. (Eratóstenes asumió que la tierra era 
perfectamente circular).
Eratóstenes a partir del conocimiento de las caravanas que 




distancia estimada de 5.000 estadios entre ellas. Por lo tanto, 
simplemente multiplicó por 50 resultando 250.000 estadios. 
El estadio era la unidad griega de longitud, que variaba de 
una localidad a otra entre 157.5 metros a 184.8 metros. El 
estadio utilizado por Eratóstenes fue el ático-italiano de 184.8 
metros. Esto es 46.200 kms. Teniendo estos datos realizó un 
cálculo matemático que a todos nos es familiar: Teorema de 
Pitágoras. De esta manera estimó el radio de la tierra y por 
consecuente su circunferencia. 
Como podemos apreciar el procedimiento planteado por 
Eratóstenes era bueno. No obstante, tanto los datos, como las 
mediciones fueron erróneos, pero se compensaban.En primer 
lugar el Sol no culminaba sobre Siena, puesto que no está 
justo en el trópico. Además Alejandría y Siena no están en el 
mismo meridiano y finalmente la medición de distancia entre 
las dos ciudades era aleatoria, ya que la estimó en función del 
tiempo que tardaban en recorrerla las caravanas.
Estas mediciones fueron rectificadas un siglo después por 
Poseidonio, quien dio al tamaño del grado de la circunferencia 
del meridiano un valor mucho menor. Por lo cual en realidad 
era muy inferior al verdadero, ocasionando una medición de 
La Tierra inferior al real. 
Estos resultados fueron los adoptados por Ptolomeo y legado 
a los cartógrafos del siglo XV. Lo cual, como dato curioso, dio 
lugar al error de Cristóbal Colón tomando América por Asia, 
puesto que había calculado en menos el tamaño de La Tierra.
Civilización Romana
Llegados a la civilización romana, ésta a diferencia de la 
griega no supuso un avance importante en el conocimiento 
científico de la cartografía. Básicamente supo servirse de los 
conocimientos griegos en cartografía, excepto que mostró 
una visión centrista del Mundo Romano (Orbis Terrarum). 
Se destaca por sus escasos avances desde el punto de vista 
científico.





Es importante resaltar el carácter práctico de todo el saber 
romano que se diferencia enormemente del griego, ocurre en 
Cartografía al igual que en otras ciencias. El pueblo romano 
aplicó los conocimientos existentes en su favor, básicamente 
desarrollando cartografías que le permitiesen estudiar 
estrategias militares y por otra parte llevar un control de la 
economía y pago de impuestos. Desarrollando únicamente 
algo nuevo si existía una verdadera necesidad y siempre para 
servir a sus propósitos. De principios de nuestra era son las 
mediciones del imperio romano iniciadas por Julio César 
y finalizadas por Octavio. El resultado fue en esencia la 
operación catastral de escaso valor geográfico.
Fenicios y Cartagineses
Por otra parte, los Fenicios y Cartagineses, pueblos navegantes 
y comerciantes, se cree debieron de poseer una cartografía 
propia. Sin embargo, no se conserva ninguna muestra de ello. 
Egipcios
Egipto al igual que los Fenicios y Cartagineses, anteriormente 
mentados, también debieron poseer mapas. A pesar de que 
hoy en día no hay muestra de ellos, deducimos que debían 
existir mapas que permitieran deslindar las parcelas de cultivo 
después de las inundaciones del Nilo. De hecho es invento 
egipcio la agrimensura, precisamente por la enorme necesidad 
que tenían de replantear las propiedades y las parcelas después 
de cada crecida. Por otra parte,  es importante destacar que 
Ramsés II ordenó medir la extensión de su imperio, por lo que 
seguramente existieron mapas de los territorios colindantes y 
del propio imperio con tal de saber hacia dónde realizar la 
expansión.
Civilización China
Para empezar con la civilización china debemos tener muy 
presente a Pei Hsiu de la dinastía Chin (224-273 d.C) quien es 
conocido como el padre de la cartografía china. 
A principios de nuestra era disponía de abundante información 
cartográfica del imperio. Podemos imaginarnos su abundancia 
simplemente con su literatura que hace referencia a mapas tan 
antiguos como la séptima centuria a.C. 
En su época, la cartografía china estaba más avanzada que 
la de sus contemporáneos, sus mapas eran extremadamente 
exactos y muy detallados, sobretodo en comparación con los 
otros (véase imágenes anteriores).
A Pei Hsiu se le atribuye como hemos comentado la fundación 
de la cartografía China, pero además también es el inventor de 
la cuadrícula de referencia, un sistema basado en rectángulos 
muy diferente al sistema de paralelos y meridianos actual. El 
uso de la orientación, la medición de distancias y la indicación 
de altura, también son innovaciones que le son adjudicadas 
dentro de los avances cartográficos.
De hecho en numerosas ocasiones Pei Hsiu ha sido 
comparado con Claudio Ptolomeu, quienes a pesar de ser casi 
contemporáneos, debido al mutuo aislamiento no se pudieron 
compartir los conocimientos. Lo cual fue una verdadera 
lástima ya que los avances científicos de la escuela alejandrina 
estaban en su máximo esplendor y los avances del imperio 





Figura 7. Mapa militar hallado en Mawangdui (reconstruido) 





La Edad Media a nivel histórico se divide en dos periodos la 
Alta y la Baja Edad Media,  claramente  diferenciadas  también 
desde  el  punto  de  vista  de la Historia de la Cartografía. 
Empezaremos con la  Alta  Edad  Media, la cual se caracteriza 
por un sistema feudal inestable, autárquico y cuya población 
es fundamentalmente rural y analfabeta. Este sistema 
supuso principalmente la desaparición de los parcelarios y 
la gestión política y económica en base a un Estado fuerte. 
Por consecuente también supuso la paralización de las rutas 
comerciales y con ello todos aquellos condicionantes que 
en periodos anteriores habían supuesto un acicate para la 
producción cartográfica. 
La Edad Media en sí supone una época de poco avance 
cartográfico como ya hemos visto. En esta época, en 
Occidente, se ha realizado el vuelco hacia la cristiandad, lo 
que supone la pérdida de todo el carácter científico conseguido 
anteriormente. Por otra parte, se ensalza el sentido teocrático 
y decorativo del mapa. En este último sentido, cabe destacar 
que gracias a las ilustraciones tan elaboradas y minuciosas (no 
descriptivas sino más bien decorativas) se añade a la cartografía una 
nueva capacidad: la estética. Lo cual es en gran parte el inicio 
de la concepción de mapa como una posibilidad artística 
aunque sólo sea en forma y no en contenido.
Esta tendencia está basada en Isidoro de Sevilla (560-636) 
y su doctrina cristiana. A partir del cual, se pasó de una 
representación real de la Tierra a un uso simbólico de la 
misma a modo de lienzo, sobre el que se pudiese explicar la 
formación del mundo y situar las referencias geográficas de las 
Sagradas Escrituras. Sobre todo las existentes en El Génesis, el 
Libro de los Salmos y el Apocalipsis.  
En esta época se acuñó el nombre de Mapamundi, término 
generalmente utilizado para describir los mapas del mundo 
europeos de la Edad Media. En éste se pueden identificar cerca 
de 1.100 nombres de pueblos, de los cuales aproximadamente 
900 aparecen en las ilustraciones de gran cantidad de 
manuscritos y documentos independientes que se conservan 
en la actualidad.
Como ya hemos comentado, este periodo está fuertemente 
marcado por la cristiandad quiénes concebían la Tierra 
como un terreno sólido rodeado por el agua. Así pues, los 
mapas representaban una descripción bíblica muy alejada 
de la geografía. Los mapas eran muy estéticos pero con gran 
cantidad de errores. 
La tierra era representada como una superficie circular en los 
mapas de esta época denominados de “T” en “O”, basados 
en parte en el “Orbis Terrarum” romano. La distribución 
geográfica se basa en la descripción de cómo Dios creó el 
Mundo recogida en el Génesis. Según el texto el Mundo se 
compone de un océano que dibuja la “O”, en cuyo interior 
se inscribe la tierra que a su vez se encuentra dividida en tres 
continentes, separados por una “T” formada por tres mares: 
el Mediterráneo en la vertical de la letra y los ríos Don y Nilo 
alineados formando la horizontal.  
Respecto al ámbito continental sitúan Asia en la mitad superior 
Norte (de ahí el concepto de orientación), frica en el cuadrante 




Se aprecia en gran cantidad de mapas de la época como 
aparece Tierra Santa con Jerusalén como punto central y una 
cruz simbólica en medio de un mar en forma de “T”, además 
consideraban que el Paraíso estaba al Este. Es destacable como 
las cartografías de la época están orientadas hacia el Paraíso 
que según el Génesis se sitúa al oriente y en él que Dios plantó 
un vergel regado por un río que formaba cuatro brazos: el 
Javila, el Guijón, el Jiddéquel (Tigris) y el Perat (Eúfrates). 
De este punto brotó el árbol de la vida y de la ciencia del 
bien y del mal.Por esta razón, era común la representación 
del Edén en la parte superior del mapa, aislado del resto de 
componentes y en gran número de ocasiones se representaba 
mediante una ilustración de Adán y Eva o por un árbol con la 
serpiente enroscada. En algunas ocasiones como en el mapa de 
Beato de Osma simplemente se representaba con el nacimiento 
de los ríos.
Figura 8. Mapamundi Beato del Burgo de Osma. Diseño 
Esquemático del mundo en la Edad Media
( Mendívil, s.f.).
Respecto a la ilustración de los mapas también era frecuente 
representar en la parte superior del mapa la figura de Dios 
y la corte celestial aludiendo a los textos de Ezequiel. Un 
gran ejemplo es el Mapamundi del Salterio de la abadía de 
Westminster cuyas dimensiones son bastante pequeñas, mide 
unos 10cm de diámetro y a pesar de su reducido tamaño 
es considerado uno de los más destacables mapamundis 




Figura 9. Mapamundi del Salterio, realizado 
probablemente en Londres o en Westminster, c.1265. 
Se conserva en la British Library de Londres. (Mapamundi (2007). 
A continuación procederemos al análisis de este mapa para 
poder entender las características y todo el contexto explicado 
anteriormente. Es importante entender que un Salterio es 
un libro típico en las liturgias de la Edad Media en el cual 
se escribían los 150 cantos comprendido en el libro bíblico 
de los Salmos. Su uso más común era como lectura didáctica 
para aquellos que se iniciaban en el aprendizaje de la lectura. 
Como en cualquier objeto o creación del ser humano existían 
salterios de diferentes calidades, en este caso nos encontramos 
con uno de los salterios más lujosos que se tenga constancia 
de que haya sido dibujado. Éste contiene cenefas ricamente 
decoradas con iniciales e ilustraciones de página completa con 
gran calidad cromática.
Podemos observar como en este mapa se representa el “orbis 
terrarum” (explicado anteriormente), presidido por la imagen de 
Cristo bendiciendo el mundo con la mano derecha mientras 
que con la mano izquierda tiene el propio esquema de la 
Tierra (La “T” perfectamente inscrita en la “O”). A ambos lados de 
la figura central observamos como dos ángeles agitan sendos 
incensarios.





La orientación geográfica es la común de la época orientado 
con el este en la parte superior: Asia ocupa la mitad superior 
del mapa, mientras que Europa ocupa el cuadrante inferior 
izquierdo y frica el inferior derecho. Es destacable también 
la aparición de Jerusalén en el centro del mapa. Dicho de otra 
manera, representa los elementos habituales en el resto de 
mapas medievales. 
También podemos observar como el jardín del Edén está 
simbolizado por un medallón que encierra a Adán y Eva 
separados por el Árbol de la Ciencia del bien y del mal con 
una minúscula manzana. De dicho medallón brotan los 
grandes ríos de la Tierra.
Figura 11. Detalle mapamundi de Salterio (II) 
Mapamundi. (2007). 
 
Es destacable la cantidad de referencias a leyendas clásicas 
y también su alusión a la Biblia con referencias textuales e 
iconográficas, como la muy representativa arca de Noé en 
los montes de Armenia o los tres triángulos representando los 
graneros de José en Egipto (que en realidad son las pirámides de 
Keops, Kefren y Micerinos). 
Podemos observar el Mar Rojo, pintado naturalmente de rojo 
en el cual está detallado el pasillo por el cual los judíos salieron 
de Egipto hacia la tierra prometida.
En el borde derecho del “orbis terrarum” podemos observar 
cómo se representan una serie de extraños cuerpos dentro de 
compartimentos de fondo azul y rojizo. Estos seres representan 
a las razas legendarias y portentosas descritas por autores 
clásicos como Plinio o Herodoto.
Figura 12. Detalle mapamundi de Salterio (III) 
(Mapamundi. 2007). 





Además, observamos cómo, de manera deliberada, la parte 
correspondiente al norte de frica y la parte más occidental 
de Europa no suscitan elementos textuales o iconográficos 
destacables. Toda esta parte de la Tierra se dibuja dentro de 
un espacio mucho más limitado que el resto. Dado que en el 
s.XIII una de las actividades de mayor valor para el cristianismo 
son las cruzadas, éstas aparecen representadas al igual que 
la ubicación de algunas de las ciudades más importantes de 
la actualidad como son: Londres, París, Barcelona y algunas 
con solera histórica como Roma o Cartago. Es muy curioso 
cómo a pesar del poco espacio disponible se pueden percibir 
detalles como el perfil de las Islas Británicas e incluso observar 
la representación del río Támesis.  
Figura 14. Detalle mapamundi de Salterio (V) 
(Mapamundi. 2007). 
Por último, también  era  frecuente  la figura de Dios y la 
corte celestial, en alusión a los textos  de  Ezequiel en la parte 
superior del mapa, como en el trabajo de Salterio. En el de 
Hereford se  representa  la escena  del juicio final, el Paraíso 
aislado en  una isla en el océano  en la parte superior del 
mapa, Jerusalén  en  un círculo  en  el  centro y el mar  rojo 
en su color. 
Antes de proceder a las conclusiones, es interesante observar 
un par de ejemplos más para tener una visión y una opinión 
más completa. Para ello, en contraste con el mostrado 
anteriormente veremos el mapa mural de Ebstorf.
El Mapamundi de Ebstorf  es un mapa mural realizado en 
pergamino realizado probablemente en el propio monasterio 
de la ciudad en torno al 1300. La imagen que observamos 
es la reproducción del original a partir de fotografías ya que 
el original fue destruido durante la II Guerra Mundial.Se 
trata de un  caso curioso  el mapa mural de Ebstorf  en él se 
representa el Mundo como el  cuerpo de Cristo, con la cabeza 
en  la parte superior,  los pies  en la inferior  y  una mano 
extendida a cada lado. 
A pesar del poco rigor científico que ofrecen las cartografías 
de esta época debemos tener en cuenta que la experiencia 
espacial de la ciudadanía, incluidos navegantes y comerciantes, 
era muy limitada. A penas eran conscientes de su pueblo o 
ciudad y sus alrededores, el resto era un imaginario creado a 
partir del boca a boca o de aquello de lo que se les advertía 
en comunicados oficiales. Poco a poco se fue advirtiendo la 
necesidad de crear mapas más precisos de los territorios que 
pertenecían al señor feudal. Sin embargo, estos mapas eran 
privatizados y propiedad exclusiva del señor feudal. Por otra 
parte los navegantes y comerciantes empezaron a realizar sus 































A pesar de ser coetáneas, la Cultura Árabe generó gran cantidad 
de cartografías. Un ejemplo es el geógrafo Muhammad 
al- Idrisi quien en 1154 desarrolló la Tabula Rogeriana: 
un atlas que describe el frica medieval, el Océano ndico 
y el Extremo Oriente. Realizado a partir de la recopilación 
de información de los comerciantes y exploradores árabes, 
además del patrimonio de los geógrafos clásicos. Éste será 
conocido como el mapa más preciso en tres siglos.
Figura 16. La Tabula Rogeriana , dibujado por 
Muhammad al-Idrisi  deRoger II de Sicilia el 1154
 (Elba, 2012)
Heredando los conocimientos griegos, continuó con el 
desarrollo de ciencias como la astronomía, las matemáticas 
y la geometría. Partiendo de los escritos de Ptolomeo se 
estudiaron los sistemas de proyección y desarrollaron mapas 
para orientarse y viajar a la Meca. Éstos llegaron a ser 
utilizados para la enseñanza en escuelas. 
Todo este conocimiento no fue accesible a los europeos 
durante más de 1.000 años. No fue hasta el paso por Gibraltar 
que en Europa se puede hablar de herencia cultural árabe. 
Cabe destacar que el resto de civilizaciones: precolombinos, 
esquimales, orientales, indios de Norte América, etc. Tenían 
su propia visión del concepto de cartografía y su propia 
representación del territorio que conocían, con un enfoque 
más o menos práctico o influenciado por corrientes teocráticas 
del lugar.
Europa y la Era de los descubrimientos
Durante los siglos XIV, XV y XVI mientras la iglesia se 
dedicaba a realizar sus mapas en base al Orbis Terratum, 
los comerciantes y navegantes de la época dibujaban cartas 
náuticas donde se indicaban rumbos, distancias, puertos y 
otros datos geográficos que utilizaban para sus viajes.
En el siglo XIII las ciudades de Barcelona, Palma y Valencia 
se convirtieron en los focos principales del comercio del 
Mediterráneo. Sus expediciones llegaron al Marruecos y 
Egipto, gracias a la invención de la brújula, lo que permitió la 
orientación en alta mar. Estos mapas marítimos de la época, 
conocidos como cartas portulanas, fueron una colección de 
dibujos a modo de atlas detallados dotados de gran precisión. 
Sabemos que ya eran conocedores del manejo de la brújula 
ya que los mapas se encuentran orientados hacia el norte 
magnético. Además de presentar el sistema de la rosa de los 
vientos indicando así rumbos radiales.La carta portulana más 
antigua que se conoce es la “Carta de Pisa”, ésta data del 
1.300 aprox.
Por lo tanto, el desarrollo de mapas marítimos fue esencial 
para la aparición de nuevos cartógrafos como Abraham 




del siglo XIV quien produjo el compendio de cartografía más 
importante de su tiempo: “Atlas Catalán” en el 1.375. En esta 
época se inició la transición del cambio de mentalidad de una 
sociedad creyente hacia el conocimiento científico y cultural. 
De esta manera todas las obras antiguas existentes, y en 
especial, la de Ptolomeo, se recuperan. Además se producen 
grandes avances tecnológicos: el desarrollo de la imprenta, el 
grabado, la construcción naval, perfeccionamiento de aparatos 
de navegación, etc. Todo esto sumado a la fascinación por 
conocer y entender facilitó la obtención de datos geográficos 
y la reproducción rápida y precisa de documentación a gran 
escala.
Por otra parte, la consolidación de grandes estados nacionales 
con capacidad para financiar y llevar a cabo grandes 
expediciones permitió realizar grandes descubrimientos 
geográficos (Cristóbal Colón, Magallanes, Elcano). Destaca en 
esta época la escuela de Sagres en Portugal que representó en 
mapas con gran exactitud las costas de frica y del Océano 
ndico. Y la escuela de Sevilla de la que destacan mapas de 
América y del Océano Pacífico.
Figura 17. Mapamundi de Juan de la Cosa 
(Del 1500 aprox.) (Polanco, 2010).
El Mapamundi de Juan de la Costa (datado del 1500 aprox.) es un 
ejemplo de la gran evolución sufrida desde los Orbis Terrarum. 
Como podemos observar el autor elaboró un mapa dónde se 
reflejan todas las tierras conocidas hasta entonces, incluidas 
las descubiertas por los portugueses y conquistas realizadas 
hasta la época. Años después Gerardus Mercator confeccionó 
en el año 1569 el “Mapamundi del Atlas Minor” el cual es de 
gran importancia ya que se utilizó el sistema de proyección 
cilíndrico por primera vez (el cual lleva el nombre del mismo) y que 
posteriormente, ya en el siglo XX dio lugar a la proyección 
UTM (Universal Transversa Mercator) actualmente utilizada a 
nivel global.
Durante el siglo XVII Holanda se convirtió en el centro de 
producción de mapas a nivel europeo. La unión de la más 
avanzada tecnología de reproducción existente de la época 
y los conocimientos adecuados sobre cartografía basados en 
la proyección de Mercator, permitieron la elaboración de un 
sinfín de mapas, con una precisión y variedad de funciones 
hasta entonces nunca conocida. 
Siglos X III, XIX y mitad del XX. 
A medida que avanzan los siglos se acentúa la demanda y 
realización de cartografías cuya información cada vez es más 
concreta y precisa. De esta forma los cartógrafos, ayudados 
por diversas técnicas dejan de lado la elaboración artística 
para abordar una elaboración más científica y funcional.
Durante los siglos XVIII, XIX y primera mitad del XX 
aparecen conceptos tan importantes como las curvas de 




el sextante, cronómetro y teodolito, entre otros.  También 
se llevan a cabo grandes expediciones con fines únicamente 
científicos, financiados y avalados por organismos públicos y 
privados. Proporcionando un auge importante al desarrollo 
de los mapas temáticos. De este modo se llevaron a cabo, por 
ejemplo, las investigaciones de Darwin (1809-1882).
Por otra parte, la observación de la forma de La Tierra por 
parte de los astrónomos detecta un achatamiento de la esfera 
en los polos, lo cual originó la concepción geodésica de la 
superficie terrestre. Se produce así el trazado y medida de 
grandes líneas de triangulación sobre los continentes con el 
objeto de determinar la verdadera figura y dimensiones de La 
Tierra, determinando bases para el levantamiento de mapas 
precisos sobre extensas superficies. 
Algunos de los hechos históricos destacados de la época: 
Triangulación y levantamiento del primer mapa 
topográfico nacional de Francia a escala 1/86.400 
realizado por César Francisco Cassini (1714-1784) y su hijo 
Juan Domingo (1748- 1784). 
Napoleón (1769-1821) ordenó el levantamiento del 
Mapa General de Europa  a escala 1/100.000. No se 
concluyó el 13er trabajo, sin embargo, se levantaron Italia, 
Grecia, España y Egipto a escala 1/256.000.
Creación de m ltiples organismos geográficos 
nacionales en toda Europa encargados de servicios 
cartográficos. Instituto Geográfico y Catastral en España. 
A finales del XVIII comienza el desarrollo de las técnicas 
de fotogrametría, que con la técnica litográfica e impulsadas 
posteriormente por el desarrollo de la aviación a partir de 
finales del siglo XIX, llegan a la década de los sesenta a 
obtener imágenes corregidas de una gran calidad. 
Con la llegada de la I Guerra Mundial en 1914, se ponen 
en evidencia los grandes errores existentes en las fronteras de 
los diversos países implicados debidos, principalmente, a la 
utilización de diferentes sistemas de proyección y referencias. 
Ocasionando traslados, movimientos de tropas y frentes 
erróneos. Fue, también, en esta guerra, con el mayor alcance 
de la artillería, cuando los franceses desarrollaron los mapas 
con coordenadas rectangulares, dejando de lado la geometría 
esférica, mucho más complicada, lenta y engorrosa de manejar. 
La geometría plana proporcionaba la precisión necesaria para 
su utilización a nivel de campo de batalla. 
Otros organismos que actualmente están relacionados 
con la producción cartográfica en España son: Consejo 
Superior Geográfico. Servicio Geográfico del Ejército. 
Instituto Geográfico de la Marina. Servicio Cartográfico 
y Fotogramétrico del Aire. Instituto Geológico y Minero de 
España.
La Cartografía ue nos espera  
A partir de mediados del s. XX, sobre todo a partir de La II 
Guerra Mundial, se caracteriza por la necesidad de poseer una 
cartografía global. Cada nación poseía su propia cartografía, 
con sistemas de proyección, escalas, simbologías y variables 
de expresión gráficas diferentes. Es a partir de este momento 




(Universal Transverse Mercator) para la representación de mapas, 
tomando el meridiano de Greenwich como referencia.
En los años 60 se empieza a desarrollar los avances teóricos 
actuales del SIG (Sistema de Información Geográfica); 
desarrollado sobre todo para la gestión de recursos naturales. 
Es a partir de entonces en Canadá, cuando se comienza el 
desarrollo teórico de los actuales SIG en los años 60 para 
la gestión de recursos naturales (lo inventan los forestales 
canadienses para saber cuánta madera pueden cortar). 
Posteriormente alcanzan un gran impulso cuando EEUU 
inicia la realización del famoso atlas mundial (cartografía de 
toda La Tierra con nivel de detalle de 1 km.) que se realizó en los 
años ochenta, apoyado, principalmente, por el desarrollo de 
la electrónica.
Siguiendo la tendencia de la inclusión de la tecnología en 
la realización de mapas, el desarrollo de la Cartografía en 
la actualidad va íntimamente vinculada a la ciencia y al 
desarrollo de nuevas tecnologías para las diferentes fases de 
producción: la captación de información geográfica mediante 
el uso de la teledetección y la gestión informática de bases de 
datos digitales.
El objeto de la cartografía y elaboración de mapas ha sufrido 
en la segunda mitad del s.XX una importante transformación 
conceptual. Desde luego, el producto final de todo trabajo 
cartográfico sigue siendo la obtención del “mapa”. Sin 
embargo, los avances tecnológicos, la gestión y análisis de toda 
esa información mediante los SIG, ha elevado al infinito las 
tipologías posibles de mapas. 
Hoy en día la cartografía como ciencia no se centra en la 
obtención de una hoja de papel impreso representando una 
porción terrestre. El verdadero objetivo de la cartografía actual 
es la coordinación  de ciencias y tecnologías para la obtención 
de cartografías en cualquier formato.
 
Este resultado es la respuesta gráfica de infinidad de cuestiones 
y planteamientos originados por la interacción humana sobre 
el territorio. Dicho de otra manera, podríamos afirmar que la 
cartografía actual consiste en la elaboración de un “mapa a la 
carta”.Es en este punto cuando podemos hablar realmente de 
lo que supone la cartografía artística tal como la definimos en 
la introducción.
Como observaremos más adelante, se han producido gran 
cantidad de obras cartográficas en las que se destaca o se trata 
de desvelar desde acciones, interacciones, empoderamientos… 
hasta elementos que componen el paisaje, que lo llenan y 
pueden generar o no una memoria del lugar. Desde destacar 
las marcas de los chicles del suelo hasta componer un mapa 
emocional registrando las respuestas corporales a partir de un 
sistema galvánico como hace Christian Nold. 
Cuestiones técnicas
La presente investigación es dividida en seis capítulos. Iniciando 
el recorrido por un repaso de la historia de la cartografía hasta llegar 
a la actualidad y la proyección de mapas disidentes disconformes con 
la representación convencional del mapamundi.
En el segundo capítulo se definen los conceptos y características de la 
cartografía artística. Además de justificar la importancia del contexto 
haciendo hincapié en la ciudad como territorio de conflicto y cómo 




El tercero describe, a partir de dos artistas y un colectivo, cómo el 
mapa (objeto) se ha convertido en mapeo o mapping (acción). Siguiendo 
la línea del mapa como acción, en el cuarto capítulo se describen las 
tipologías detectadas a lo largo de la investigación. Ilustrándolas con 
obras de artistas amateurs y profesionales.
El quinto capítulo focaliza la atención en una de las tipologías: las 
cartografías de trayectorias y recorridos. Desarrollando el inicio de la 
deriva literario (Baudelaire y Walter Benjamin), su formalización como 
herramienta artística (la Internacional Situacionista) y la necesidad 
actual del registro de las trayectorias.
Finalmente, el sexto capítulo constituye el estudio de un caso y la 
obra personal surgida a raíz de la presente investigación.Finalizados 
los capítulos se encuentran las conclusiones, bibliografía y un índice 
de las imágenes.
Todos los capítulos están formalizados bajo la normativa APA (6  
edición). No obstante, con tal de favorecer una lectura más fluida, 
los datos de recuperación de las imágenes serán mostrados en un 
índice al final de la investigación. Como también, se referenciará 
en el apartado de bibliografía las fuentes de información que se han 
visitado para la elaboración de la tesis. Sin embargo, en aquellos 
datos extraídos textualmente, se referenciará tanto en el propio texto 
como en la bibliografía.   
La presente investigación presenta dos lecturas posibles: por una 
parte la disposición de los capítulos permite una lectura lineal en 
la que cada elemento se enlaza siguiendo el orden de las páginas. 
Y por otra parte, siendo fieles al contenido de la investigación, la 
conjunción del texto y el fondo nos muestran caminos alternos en los 
que los contenidos se enlazan entre sí, tal si fuese una deriva literaria.
A continuación se presentará una leyenda de los caminos alternos 
que se pueden encontrar en la tesis.
Concepto Cartografía Artística
Trayectorias y recorridos, la deriva
Introducción
Marco Histórico
Representación contemporànea del 
mapa ( Eduardo Galeano)
Obra personal
Marc Augè y figura del etnólogo
Concepto inmaterial
Convertir el mapa (objeto) en 
mapeo (acción)
Tipologías
Josep Cerdà y cartografía sonora




1. Representación del mapa contemporáneo. Eduardo 
Galeano: Patas arriba. La escuela del mundo al revés
La historia de los mapas, al contrario de lo que ocurre con la 
literatura y la música, parece contar con pocas modalidades de 
expresión genuinamente populares, alternativas o subversivas. Los 
mapas son fundamentalmente un lenguaje de poder y no de protesta 
(Harley y Woodward, 1987).
Como es bien sabido por todos la Tierra es una esfera achatada 
por los polos. Tal como si rebanásemos una naranja si la cortamos 
en rebanadas paralelas al ecuador obtendremos círculos de menos 
diámetro a medida que nos acercamos a los polos. Como es lógico 
estos círculos irán siendo cada vez más pequeños hasta llegar 




norte como en el sur. Por lo cual, al elaborar un planisferio, es decir, 
una representación plana de la Tierra, se deben hacer algunas 
correcciones: como agregar ese porcentaje de diferencia a las zonas 
cercanas a los polos. Así que para representarlas en plano deberíamos 
estirar dichos círculos para que tengan la misma longitud que el 
ecuador. Por esta razón Europa en un planisferio es más grande que 
América latina y Estados Unidos y Canadá más que África.
 
“La línea del ecuador no atraviesa por la mitad el 
mapamundi que aprendimos en la escuela. Hace más 
de medio siglo, el investigador alemán Arno Peters 
advirtió esto que todos habían mirado pero que nadie 
había visto: el rey de la geografía estaba desnudo. 
El mapamundi que nos enseñaron otorga dos tercios 
al norte y un tercio al sur. Europa es, en el mapa, 
más extensa que América latina, aunque en realidad 
América latina duplica la superficie de Europa. La India 
parece más pequeña que Escandinavia, aunque es tres 
veces mayor. Estados Unidos y Canadá ocupan, en el 
mapa, más espacio que África, y en la realidad apenas 
llegan a las dos terceras partes del territorio africano. 
El mapa miente. La geografía tradicional roba el espacio, 
como la economía imperial roba la riqueza, la historia oficial 
roba la memoria y la cultura formal roba la palabra”
(Galeano,1998, p.120) .
 
Siguiendo una línea argumentativa similar encontramos a John 
Brian Harley, uno de los padres de la filosofía de la cartografía más 
destacados. Es en su publicación  La nueva naturaleza de los mapas 
donde se desarrollan las bases de su doctrina. Llevando más allá los 
conocimientos de Erwin Panofsky, Harley estudió el mapa como un 
cúmulo de iconografías que escondían algo más allá de una estética. 
Encontrando así una serie de motivos artísticos individuales, ítems de 
identidad y las connotaciones ideológicas de la representación. 
La relación entre la doctrina de Harley y Foucault es muy evidente 
en lo que este último nombra como las relaciones entre el saber y el 
poder. Por una parte, la relación entre poder y el conocimiento que 
hace que la instrumentalidad de los mapas se consolide como un 
rasgo específico de control y vigilancia de la sociedad.
Para Harley, la cartografía es una metodología que produce unos de 
los documentos más poderosos: los mapas. Éstos contribuyen a las 
formas de control político y lucha de autoritarismos entre países. 
Relacionándolo con el fragmento de texto de Eduardo Galeano, 
en el cual se señala que los países considerados hoy en día primer-
mundistas son representados en el mapa con una mayor superficie 
que aquellos que forman parte del denominado “tercer mundo”. 
Situándonos en el episteme(1) de Harley, esto no es casual, los mapas 
favorecen en la mayoría de los casos a las élites sociales. 
Es muy importante ser conscientes del engaño visual que supone la 
imagen clásica que tenemos del mapa.El artista que se enfrente a 
ello o quiera incorporar la cartografía en su obra será el interlocutor 
entre una de las imágenes más familiares que posee la sociedad y uno 
de los símbolos más destacados de la cultura visual contemporánea 
con aquello que se quiera evidenciar o transmitir siendo conscientes 
de la sistematicidad de los mapas sobre nuestro pensamiento visual.
Como ya hemos podido deducir uno de los aportes más importantes, 
recuperando de nuevo a Harley, es la propuesta de una filosofía de 
la Historia de la Cartografía a partir de la deconstrucción del mapa. 
Analizando así la articulación entre el soporte visual, conocimiento 
y la relación de poder.
(1)Término de origen griego que significa conocimiento en tanto a una creencia justificada como ver-
dad, a diferencia del término doxa que se refiere a la creencia común o mera opinión. La palabra epis-




“Si el mapa se opone al calco, es precisamente porque está 
totalmente orientado hacia una experimentación que actúa 
sobre lo real. El mapa no reproduce un inconsciente cerrado 
sobre sí mismo, lo construye”
 (Deleuze y Guattari, 1994,  p.18).
La acción de mapear supone una experimentación sobre el territorio 
con la intención clara de avanzar en el conocimiento del mundo. 
Este tipo de acción de un inicio consistía en la dominación, tal si 
fuera prácticamente una acción militar. 
Con el transcurso del tiempo y la evolución de los discursos el concepto 
ha ido evolucionando. Sin embargo, al hacer mapas la sensación de 
control se repite en todas las épocas. Aún hoy en día cuando leemos 
sobre cartografía podemos encontrarnos con expresiones como “el 
poder de los mapas”.
Junto a los geógrafos, los cartógrafos han atendido el funcionamiento 
de la cultura y sociedad. A pesar de que tenemos la concepción de 
que la Cartografía se fundamenta en la ciencia que estudia el campo 
geográfico, relacionándolo con la superposición del materialismo y la 
producción del espacio; los mapas son representación que describen 
las relaciones que se producen entre el espacio y quiénes lo habitan. 
Si miramos el mapa bajo el prisma científico, nos conciernen sus 
características geográficas, orográficas y topográficas. Sin embargo, 
cuando lo hacemos desde el punto de vista artístico, la propia 
subjetividad de éste afecta no sólo en el modo de ver una geografía 
concreta sino que, además, es consciente de que el mapa representa 
flujos visibles e invisibles que son interpretados de una realidad 
concreta. Es decir, sus teorías defenderán un discurso con el territorio 
en relación a la actuación que lo llena.
“El mapa representa el conocimiento intelectual, la 
convención ling ística, mientras que el territorio se refiere 
a la experiencia física, al hecho sensorial. La comparación 
entre mapa y territorio resulta fascinante, porque se 
trata de relacionar conocimiento con experiencia [… ]” 
(Maderuelo,1990, p.196).
Los mapas se nos presentan como documentos que nos atraen 
hacia la exploración. Son en sí mismos un espacio de indagaciones 
que aportan aspectos y análisis más complejos que el propio hecho 
geográfico. 
Como veremos más adelante, un lugar se define por sí mismo no 
sólo por su conformidad física sino también por la memoria que se 
genera y lo compone a partir de las vivencias, recorridos y hechos 
que se han acontecido y faltan por ocurrir.
Partiendo de la concepción de que lo que diferencia a un artista es en 
sí la inquietud de conocimiento y representación; cuando hablamos 
de cartografía también nos aparece en mente el hecho experiencial 
del espacio, el empoderamiento de éste.
“Los mapas revelan al artista contemporáneo como 
explorador del mundo y de sí mismos. El mapa es abierto, 
conectable en todas sus dimensiones, desmontable, alterable, 
susceptible de recibir constantemente modificaciones. 
Puede estar roto, alterado, adaptarse a distintos montajes, 
iniciado por un individuo, un grupo, una formación social. 
Puede dibujarse en una pared, concebirse como una obra 
de arte, construirse como una acción política o como una 




El pensamiento europeo ha sido formado a partir de la idea de 
espacio que hemos ido adquiriendo a través de los tiempos. El mero 
hecho de representar la tierra en un plano, es decir, proyectar un 
objeto tridimensional en dos dimensiones supuso unas grandes 
transformaciones como hemos mencionado anteriormente.
En cierta manera, nuestra evolución a nivel histórico ha desarrollado 
la creencia de que el sentido predominante para acercarnos a la 
verdad es la vista. Como señala Franco Farinelli(2), desde los inicios 
del conocimiento europeo la forma dominante de conocer las cosas 
no es de otra manera que a través de su imagen. Ir más allá de su 
representación nos supone una ardua tarea. Es durante las últimas 
décadas que hemos llegado a la certeza de que la Cartografía no sólo 
representa una realidad sino que la forma. La actitud autoreflexiva 
pasa a ser un ítem del cual no podemos escapar. 
Recuperando a Farinelli, llegamos a la conclusión de que la 
producción cartográfica o del espacio no puede ir separada de la 
producción cultural e intelectual, sino que son en sí mismas una 
práctica espacial y de reflexión. 
Dicho de otra manera, no sólo consiste en asumir como una 
condición la producción espacial sino que debe ser considerada 
como parte integrante de la práctica. Esta parte bella y siniestra 
de la Cartografía, parafraseando a Eugenio Trías(3), hacen que el 
flanco oculto de los mapas contribuya a la dificultad de ofrecer una 
definición exacta y actualizada de qué son los mapas. 
(2)Franco Farinelli es un geógrafo italiano nacido en Ortona en 1948. A través de su discurso, Farinelli 
ha puesto de manifiesto las complejas y ambivalentes relaciones que las representaciones geográficas 
del mundo han mantenido con la economía, la política, la sociedad y con el territorio. Según Farinelli, 
la cartografía nos explica por qué el mundo es como es y por qué ya no nos sirve en la actualidad para 
entenderlo.
(3)Eugenio Trías (1942-2013), filósofo español considerado uno de los más importantes escritores his-
panos desde Ortega y Gasset. En su obra Lo bello y lo siniestro desarrolla estos dos elementos que le 
dan título, desarrollando que lo bello es aquello terrible que aún podemos suportar, mientras que lo 
siniestro es aquello que debiendo estar oculto nos ha sido revelado. Ambos conceptos residen uno 
dentro del otro.
1.2 Joaquín Torres García “Mapa invertido”
“La única geografía posible es la geografía de los puntos de 
vista, de los lugares. La diferencia real entre un mapa y un 
globo es esta: si tienes un mapa de frente, es el mapa quien 
te dice cómo debes mirarlo y desde qué punto. Te impone 
su propio punto de vista. Pero si tienes un globo, el sujeto se 
mueve, habita un lugar y luego se va.”(Farinelli,2013,p.4) .
Como hemos ido viendo anteriormente la visión de la Cartografía ha 
ido evolucionando hasta el punto que los mapas se han convertido en 
una imagen muy significativa de nuestro imaginario contemporáneo. 
Es también a partir de la segunda mitad del s.XX que la visión crítica 
sobre cómo está representada la geografía en el mapa se incrementa. 
Surgiendo así autores que han puesto de manifiesto en sus obras su 
visión más disidente; como es el caso de Joaquín Torres García con 









Ésta es una de las principales propuestas del uruguayo Joaquín Torres, 
se inicia con la creación de la Escuela del Sur 24(4). Un proyecto-
taller en el que el artista se plantea alterar el mapa conceptual de la 
producción artística del momento. La primera propuesta que surgió 
del proyecto es la que nos es de mayor interés, utilizada como portada 
del mismo encontramos la imagen anterior: un dibujo del continente 
suramericano invertido de manera que la Patagonia apunta hacia la 
parte superior del dibujo. 
En palabras de Joaquín Torres: “He dicho Escuela del Sur, porque en 
realidad, nuestro norte es el Sur. No debe haber norte, para nosotros, 
sino por oposición a nuestro Sur. Por eso ahora ponemos el mapa 
al revés, y entonces ya tenemos justa idea de nuestra posición, y no 
como quieren en el resto del mundo. La punta de América, desde 
ahora, prolongándose, señala insistentemente el Sur, nuestro norte.” 
(Torres,1935).
Con esta pieza, Torres estaba obviamente denunciando la posición 
que ocupan el norte y el sur en el orden mundial. Sin duda se trata de 
una denuncia tanto a nivel político-económico como sociocultural.
El resultado de esta idea plantea crear una tradición autónoma de 
arte moderno americano a la vez que se constituye un mapa donde 
se rompe completamente con la jerarquía propia del plano moderno. 
Es significativo en el contexto de los años 30, al escapar con sus 
propuestas de las fórmulas indigenistas o nacionalistas, así como 
de aquella del arte cosmopolita o universal, que acaparaban las 
discusiones estéticas del continente. Torres García se apropió 
de la fuerte connotación del mapa para a partir de éste cambiar 
la situación hegemónica del norte, que en cierto modo asigna las 
pautas culturales del continente americano a partir del colonialismo.
(4)La Escuela del Sur  es en sí el taller de enseñanza de Joaquín Torres García, creada en 1942 en 
Montevideo. Funcionó como taller de trabajo y de enseñanza colectiva de arte y pintura basada en el 
Universalismo constructivo. Debido al gran destaque de sus alumnos y seguidores, el taller se convirtió 
en un movimiento artístico uruguayo con destacada identidad propia.
La historia de la cartografía, como llevamos viendo hasta ahora, está 
llena de convencionalismos gráficos. Uno de ellos es el situar el norte 
en la parte superior de los mapas. A pesar de parecer un ítem sin 
importancia, se ha convertido en nuestra única manera de visualizar 
el mundo. Podríamos decir que este simple gesto tampoco se trata de 
algo novedoso ya que durante el medievo ya se realizaron mapas de 
estas características. Sin embargo, en la actualidad, gracias al papel 
del concepto del Arte, un mapa invertido supone un gesto simple 
pero nada ingenuo. Supone una propuesta, a la vez que atractiva y 
poética, contundente y provocadora. Un mapa invertido nos invita a 
imaginarnos el mundo de otra manera.
1.3 Buckminster Fuller “Proyección de Fuller”
Siguiendo la línea del apartado anterior, es imprescindible 
hablar de Buckminster Fuller y una de las proyecciones geográficas 
más atractivas que existen, que recibe el nombre de Dymaxion 
Airocean World Map. Fuller fue el padre de la cúpula geodésica, en 
la cual el autor divide el globo terráqueo en formas triangulares que 
se van entrelazando formando finalmente una forma poliédrica.
Figura 19.  Representación del mapa Dymaxion o Proyección de 




Este poliedro puede desplegarse y formar un plano, al igual que 
cualquier mapamundi tradicional. Pero lo realmente especial de 
esta proyección está en que, además de su belleza y atractivo visual, 
permite mantener las proporciones de la representación al contrario 
que otras representaciones como la Mercator. 
Curiosamente a pesar de tratarse de una proyección que permite 
una mayor exactitud de las magnitudes y proporciones de las 
masas terrestres no es una representación que sea muy utilizada. 
Algunos autores opinan que es debido a que al introducir un factor 
de complejidad en la percepción ocasiona cierta desorientación, 
ya que a nivel social estamos acostumbrados a la visión clásica del 
mapamundi. 
La proyección de Fuller, tras varias modificaciones, logró encontrar 
como modelo de base al icosaedro, un medio ideal para representar 
el planeta completo. En este tipo de representación no existe una 
orientación predeterminada, es decir, el norte y el sur no están 
marcados. Esto implica que no impone ningún modo de observar 
el mundo, podríamos decir que se trata de una cartografía 
“democrática”. Sin embargo, a pesar de todas los puntos fuertes que 
quedan demostrados con este tipo de cartografía, no es considerada 
válida para representar porciones del globo terráqueo y queda 
confinada únicamente como útil para visiones globales. 
1.4 Stuart McArthur “Mapa del mundo”
Desde los inicios de la Cartografía los mapas siempre fueron 
mestizos. Sus representaciones llevan implícito una mezcla de ciencia 
e ideología, fantasía y realidad, deseo y poder, certeza y especulación. 
A pesar del tiempo transcurrido esto no ha variado, un ejemplo claro 
que llevamos viendo desde el inicio del capítulo es que hoy en día la 
manera de ver el mundo venga marcada por un mapa que se realizó 
en el s.XVI, hablamos del mapa realizado por el Alemán Mercator. 
Éste estaba centrado en Alemania, su país natal, y obedecía a una 
cuestión práctica: obtener líneas de navegación marítimas de rumbo 
constante. Como consecuencia, Alemania se encuentra situada en la 
parte superior central del mapamundi que conocemos y el resto de 
países y masas terrestres y marinas se van componiendo en relación a 
éste. Precisamente en contra de esta hegemonía hemos desarrollado 
varios autores como Fuller y Torres García. De manera más inocente 
encontramos a un joven australiano: Stuart McArthur. Quien hacia 
el 1970, a sus 12 años, tuvo que repetir un ejercicio de geografía al 
realizar erróneamente la representación del mundo. 
Tres años después estando de intercambio en Japón sufrió burlas 
de compañeros estadounidenses por venir de la parte más baja del 
planeta. Fue en ese momento cuando McArthur decidió rehacer el 
mapa del mundo situando Australia en la parte superior.
En 1979, coincidiendo con el día de la independencia de Australia, 
Stuart McArthur decidió difundir el mapa (Figura 20) visto desde la 
perspectiva de una persona del hemisferio sur. Curiosamente desde 
entonces se han vendido cerca de 400.000 copias en todo el mundo.
Los mapas invertidos ya entonces no suponían ninguna novedad, 
pero es increíble como en su simplicidad reside una propuesta 




Figura 20.  Stuart McArthur, Mapa del mundo, 1979 (Rubio, 2009)
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Capítulo II
2. Concepto artístico de Cartografía 
La Historia de la Cartografía está llena de convencionalismos 
gráficos sin embargo, como hemos podido observar con el paso de 
las décadas la concepción de mapa ha ido evolucionando. Por una 
parte gracias a los avances tecnológicos las posibilidades cartográficas 
se han convertido casi en incalculables. Hoy en día somos capaces 
de cartografiar cualquier espacio, lugar e ítem que lo ocupe. Ser 
conscientes de que a nivel metodológico somos capaces de realizar 
cualquier registro ha evocado en que ya no exista una manera única 
de ver el mundo. 
2.1 De la estética al concepto. El mapa como 
representación de la necesidad.
 La Cartografía por definición es el arte de trazar mapas 




Cartografía, ésta ya era en sí una herramienta que respondía a la 
necesidad del hombre de ordenar y reconocer el espacio. Como 
todo tipo de herramienta que cubre una necesidad ésta está 
proyectada desde el prisma de quien tiene el poder decisorio tanto 
de elaboración como de su propia jurisdicción. En la edad Media, 
los nobles marcaban las pautas de qué debía enseñarse en el mapa y 
en proporción a qué para que los habitantes de sus tierras supiesen 
el tamaño de estas. Además de ilustrar a los habitantes, la nobleza ya 
era consciente del poder del mapa, una de las finalidades era ofrecer 
una visión de autoridad y poder para que no se pusiese en duda su 
autoridad y supremacía. 
Desde los inicios de la Cartografía hemos podido observar como 
la necesidad ha sido un ítem clave para el desarrollo de ésta. Sin 
embargo, al hablar de necesidad debemos diferenciar claramente 
dos fundamentos: el concepto y la estética. 
Iniciando nuestro discurso por esta última, la Estética, podemos 
observar cómo se ha dado e incluso anterior a la Edad Media una 
inclusión del Arte en la creación cartográfica. La incorporación de 
elementos ilustrativos como por ejemplo en el mapamundi inspirado 
en la concepción de Ptlomeo datado del s.XV (Figura 4) podemos 
observar como a los márgenes de la representación terrestre se 
incluyeron pequeñas ilustraciones de cabezas que “soplan los vientos”. 
Este mero hecho de ir incluyendo estampas no descriptivas del factor 
geográfico fue realmente significativo, ya que determinamos que el 
Arte en cierto modo era partícipe de éstos, como una herramienta 
más de representación y comunicación. 
La participación inicial del Arte en el desarrollo de los mapas 
como hemos podido deducir era puramente estética, a pesar de 
querer expresar un concepto o una idea en sí. Si retrocedemos al 
Mapamundi del Salterio (Figura 9) podemos observar con una lectura 
occidental como la imagen viene dominada por una representación 
estilo Pantocrátor, el cual nos inicia la lectura del mapa y cerrada por 
la estampa de dos dragones que marcan los fines terrestres. Sin duda, 
se trata de una imagen recia y contundente marcada no tanto por lo 
que se quiere representar sino por su modo de representación. Sin 
embargo, en la actualidad se ha producido un interés creciente por el 
análisis de las imágenes y la visualidad en las culturas contemporáneas 
ha dado lugar a lo que se denomina visual turn, una revisión de lo 
visual en casi todas las disciplinas. 
La geografía forma parte de las disciplinas puestas en revisión. 
Estudiosos del campo de la cartografía coinciden en recuperar la 
relación entre visualidad y conocimiento geográfico. 
Por un lado, esos análisis asumen que una de las tareas de los 
geógrafos ha sido desarrollar lenguajes visuales que expresaran 
gráficamente las concepciones y experiencias espaciales. Como 
hemos podido observar, dentro de esa tradición visual el mapa es 
uno de los dispositivos convencionales más extendidos.Examinar 
las potencialidades y las limitaciones asociadas a la propuesta de 
pensar la imagen cartográfica como parte de la cultura visual 
contemporánea desde un enfoque que comparta las claves del debate 
con otros campos de saber es el punto de inflexión en el que se incluye 
el Concepto como ítem indispensable de la Cartografía actual.
Paralelamente el papel artístico de la Cartografía ha ido 
evolucionando junto a la inclusión de un discurso. Inevitablemente 
el ser humano es mutable, con el paso de los tiempos y las mejoras de 
comunicación y aprendizajes hemos ido desarrollando una capacidad 
crítica que ha hecho que todos los elementos que nos acompañan se 
vean involucrados en esta mutación. Sin embargo, la tipología de la 
información que se transmite obedece a la capacidad de descifrar 




se encuentra subordinada al individuo y su subjetividad. Este factor 
no habría sido posible sin previamente haber conseguido que la 
imagen del mapamundi no estuviese presente en ideario de todos los 
individuos. 
Es en el momento en el que el mapa se convierte en algo “popular”, 
al abasto de cualquiera que se inician las infinitas posibilidades (desde 
luego, también de la mano del avance tecnológico que nos ha permitido registrar 
todo tipo de elementos). 
La elocuencia de las cartografías en la actualidad ha sido desgranada 
analíticamente por muchos especialistas interesados en entender el 
funcionamiento social de los mapas. Todos parecen coincidir en el 
“poder de los mapas”, dicho de otra manera radica en que todo 
mapa “sirve a intereses”. Con el paso del tiempo hemos abandonado 
la obsesión por develar la mística panóptica e incluso la visión 
conspirativa que parecía haberse calado en los mapas desde que la 
cartografía se consolidara como una práctica universal en el s.XIX. 
Pensamientos tales como que los intereses que promueven los mapas 
pueden ser los de uno mismo o que cualquiera puede realizar un 
mapa. Han sido un paso más para constatar que la metáfora de que 
el mapa sirve como ventana para observar el mundo se ha convertido 
en una realidad, no tanto en sí misma sino relacionado a la manera 
de mirar los propios mapas. 
Por supuesto nos interesa específicamente examinar qué vemos en el 
mapa y cómo lo hacemos a través de él.
“ uizá tenga que volverse experto en las historias de distintos 
tipos de mapas, saber acerca de las técnicas de navegación 
y topografía, estar familiarizados con los procesos mediante 
los cuales se compilaban, dibujaban, grababan, imprimían 
o coloreaban los mapas, y saber algo acerca de las prácticas 
comerciales de los libros y los mapas. Cada mapa es producto 
de varios procesos que involucran diferentes individuos, 
técnicas e instrumentos. Para entenderlos, necesitamos 
desplegar un conocimiento especializado de temas tan 
diversos como la bibliografía, la paleografía, la historia de 
la geometría y las declinaciones magnéticas, el desarrollo 
de las convenciones artísticas, emblemas y heráldica, así 
como las propiedades físicas del papel y los sellos de agua. 
La literatura correspondiente está igualmente dispersa en 
un gran número de disciplinas y lenguas modernas que 
forman parte de la historia de la ciencia, de la tecnología, 
las humanidades y las ciencias sociales. Sin embargo, el 
primer paso en la interpretación es la manera en que el o 
los autores de un mapa lograron hacerlo desde un punto de 
vista técnico” (Harley, 2001, p.65).
Hemos visto que la aparente ingenuidad de ciertas imágenes no 
invalida el poder sugestivo y adoctrinador que puedan tener. Ello 
se evidencia con la selección y el uso que los diseñadores gráficos 
hacen de las imágenes cartográficas. Por otra parte, es cierto que 
la recurrencia de las imágenes cartográficas en todos sus géneros 
forma parte de nuestra cultura visual. Basta recordar los mapas 
pintados en las paredes de la Galería de los mapas del Vaticano o los 
mapas colgados en una sala palaciega en El Escorial durante el siglo 
XVI para rememorar la función ilustrativa y didáctica. E incluso, 
para ser más consciente de que los mapas no se ubican únicamente 
en los libros, podemos pensar en el juego de naipes con motivos 
cartográficos que revela la visión inglesa de los pueblos y países del 
mundo(1). 
(1) El juego cortesano de la geografía es un juego de naipes aparecido hacia 1820. Cada uno de los cuatro 
continentes es (alegóricamente) representado con un palo: Europa, corazones; Asia, diamantes; Amé-
rica, espadas; frica, bastos. El as corresponde al mapa del continente, y los países son ordenados (con 
la numeración) jerárquicamente en el resto de las cartas. Se reservan las cartas de las figuras para los 





Actualmente cada vez son más los mapas que se confeccionan fuera 
de los ámbitos especializados en la producción cartográfica científica. 
Cada vez son más los mapas que circulan entre consumidores que 
no han recibido un entrenamiento especializado en la interpretación 
de mapas. 
Hoy en día los mapas son un insumo más para los diseñadores 
gráficos y artistas, apropiándose del mapa como una herramienta 
de representación de aquello que se pretende enseñar. Reconocer 
las dimensiones que tiene ese desafío nos lleva a afirmar que 
necesariamente el concepto, es decir, incluir la representación mental 
que se tiene de un objeto, sensación, etc. desde la propia subjetividad 
del individuo; forma parte inseparable de la producción artística de 
la cartografía. En este punto es necesario admitir que sería imposible 
hablar de todos los mapas en o hacer generalizaciones que sean 
válidas para analizar todos los mapas. Por lo tanto, sólo podemos 
conformarnos con abrir el discurso desarrollado a lo largo de los 
capítulos. 
En conclusión dos claves de lecturas que parecen nodales en lo que 
repercute a la representación cartográfica actual es que por una 
parte la estética del mapa forma parte inseparable de éste desde 
prácticamente sus inicios y por otra parte, debido a nuestra propia 
evolución la necesidad del concepto en cualquier obra que pueda 
ser catalogada de artística es indispensable a causa de nuestra propia 
evolución crítica: la necesidad de revisar, repensar y reinterpretar lo 
interpretado. 
2.2 Características propias de la Cartografía 
Artística.
Sabemos que la Cartografía por definición es el arte de trazar 
mapas geográficos y la ciencia que los estudia. En la actualidad, 
sin embargo, se han vuelto a analizar todo tipo de estudios y la 
Cartografía como sabemos no es una excepción. Por lo cual, la 
tipología de la información que se transmite obedece a la capacidad 
de descifrar la realidad que pretende ser plasmada. Es decir, ésta 
se encuentra subordinada al individuo y su subjetividad. Este factor 
queda demostrado si realizamos un repaso de la Historia de la 
Cartografía en el que es palpable que los mapas se convierten en una 
herramienta reflejo y sobretodo proyección de los deseos y miedos 
de la sociedad. 
Sin embargo, la extensión que pretendemos abarcar es en sí, la 
artística, es ineludible aclarar que el sentido que le damos al término 
cartografía lo hacemos bajo el epígrafe de una cartografía abierta, 
versátil y abstracta; a diferencia de la geográfica que definimos como 
científica, exacta y unívoca.
Como ya hemos anticipado en la introducción, al hacer el esfuerzo 
por imaginarnos una cartografía convencional y plantearnos qué 
se representa? y qué elementos quedan omitidos? En seguida nos 
viene a la mente esa imagen del mapa, una captura de la realidad, 
que nos ofrecen por ejemplo plataformas como Google Street View. 
Si hacemos un esfuerzo por recordar por ejemplo cualquier imagen 
de ésta misma, advertimos que sin duda es una instantánea del lugar. 
Por supuesto sale representado todo lo que cualquier viandante 
podría observar: desde los adoquines de las aceras hasta el cartel de 
horario de apertura de la tienda que tengamos al lado. Sin embargo, 
no deja de ser una fotografía en la que pueden aparecer peatones 
congelados en el momento de la toma. Eso es, el movimiento, este es 
el elemento olvidado de los mapas convencionales. 
La Cartografía Artística tomará este elemento como una de sus 
principales características. Teniendo en cuenta el amplio abanico 
que supone en sí el concepto de movimiento, lo relacionamos 




oscilación, vibración, ajetreo, actividad, celeridad, entre otros. Éstas 
serán palabras clave para desdeñar las tipologías de Cartografía 
Artística que desarrollaremos como lo son las de trayectorias y 
recorridos, sonoras, textuales, etc. 
Con tal de poder representar algo tan general y a la vez abstracto 
como es el movimiento y el cambio, la variante artística debe 
caracterizarse por reflejar la información a partir de un sistema 
multicapa. Ineludiblemente, al utilizar este sistema producimos una 
tipología capaz de marcar tramas de múltiples relaciones ocultas que 
configuran la realidad social.
En este punto, un tanto delicado, participa otra de las características 
de mayor relevancia: la subjetividad del individuo. Como 
comentábamos, no se trata de una cartografía unívoca sino que 
obviamente es muy influyente la subjetividad del individuo.
El “artista” que decida utilizar la cartografía como medio de 
expresión, impregnará el mapa de su manera de percibir el entorno. 
Y no sólo eso, la propia elección de qué se representará y qué quedará 
excluido de representación ya nos induce hacia la sugestión.
Todas las tipologías de Cartografía Artística, sin excepción, requieren 
del hecho sensorial o de una experiencia física. Por lo que las dotes de 
observación y poder captar una geografía caracterizada por no ser 
estática sino más bien fluctuante y difusa, son de gran importancia. En 
consecuencia, el observador inherentemente adquiere una posición 
relativa y móvil que le permita captar todos aquellos matices sutiles 
y redes ignoradas que conforman la realidad a la que se enfrenta.
Fundamentándonos en este principio podríamos determinar que 
muchas de las obras artísticas contemporáneas son en sí un mapa 
conceptual, por lo cual entrarían en la categoría de Cartografía 
Artística, pero no es así. Con tal de poder precisar con más rigor lo 
que distingue cualquier croquis, esbozo o composición actual de una 
cartografía es que partimos de la base de que el mapa es un soporte 
legible con un código de lectura. Es decir, transmite una información 
determinada y al igual que cualquier mapa existen una serie de 
signos, y en muchos casos una leyenda al margen, que nos informan 
de lo que queremos transmitir. Dicho de otra manera, a diferencia de 
una obra expuesta de la que conocemos por lo general título, autor 
y técnica, que a menudo nos encontramos con casos como Autor: 
anónimo/desconocido; Título: Sin título y Técnica: Mixta. 
La Cartografía Artística podríamos describirla como un juego del 
que conocemos sus normas y reglas. A pesar de que este ítem no se 
cumple rigurosamente en la obra de todos los artistas que trabajan 
bajo la etiqueta de Cartografía, de algún modo el concepto de la 
propia obra y la repetición de símbolos puede funcionar como 
leyenda.
Uno de los principios intrínsecos para la formulación de cartografía 
es la idea de límite, como hemos visto anteriormente en la cita de 
Josep Cerdà teorías como la propia Teoría del Caos nos advierte de 
la imposibilidad de realizar un mapa exacto de la realidad y de medir 
el territorio en sí. En la vertiente artística esos límites que se expresan 
como fronteras en los mapas convencionales son mucho más difusos. 
Al tratarse de una experimentación corporal en un marco geográfico 
nos lleva hacia la abstracción en muchos casos. 
Por ejemplo, si pensamos en las cartografías de la memoria que 
realizaba Boltansky, él constituía obras formadas por objetos, 
fotografías, etc. ue a pesar de acabar siendo instalaciones y 
encontrarse definidas por un espacio concreto su funcionalidad era 
generar una memoria colectiva y a la vez personal, más a allá del 
propio significante del objeto en sí. Cuando observamos una silla 




era en la que siempre veías a un familiar cercano, por ejemplo 
tu abuelo. Este flujo espacio-temporal al que nos obligan ciertas 
representaciones artísticas deja en detrimento la idea de límite, 
siendo como un “espacio abierto” del que desconocemos inicio o fin.
Finalmente, es necesario mentar que en conjunción con las 
características formales del mapa y las del propio artista existe 
otro ítem de extrema importancia: la sociedad actual entendida 
bajo el término de “sobremodernidad” (Marc Augé). Es decir, 
desanclarnos de la idea de un mundo moderno caracterizado por 
la homogeneidad y  coherencia y entender que la actualidad es 
muy distinta, nos caracterizamos precisamente por lo contrario una 
sociedad heterogénea, fragmentada e imprevisible.
2.3 Necesidad del contexto
2.3.1 Land Art. Richard Long
El hecho sensorial o experimental de manera 
indiscutible se desarrolla dentro de un contexto. Éste puede tratarse 
de un contexto urbano o natural. A pesar de que en los entornos 
urbanos se desarrollan en gran medida muchas más relaciones 
y factores disidentes o de conflicto, el desarrollar la obra en un 
paisaje natural también despierta inquietudes.Sin embargo, en este 
apartado desarrollaremos brevemente la corriente artística conocida 
como Land Art, ya que es un ejemplo muy visual y claro de acción 
encaminada hacia la Cartografía Artística. 
Robert Smithson y Michael Heizer en octubre de 1968 en 
la exposición grupal Earthworks en la Dawn Gallery de 
Nueva York se convirtieron en los pioneros del Land Art. 
Esta corriente del Arte Contemporáneo se define sobretodo en la 
que el paisaje y la obra de arte están estrechamente enlazados. La 
naturaleza se advierte como material (madera, tierra, piedras, arena, 
viento, rocas, fuego, agua, etc.) para intervenir en sí misma. La obra 
resultante es a partir de la experimentación del lugar en el que se 
interviene. 
Los propios artistas de esta corriente llegan a concebir sus obras 
como un cruce entre escultura y arquitectura, en otras un híbrido 
entre escultura y arquitectura de paisaje en donde se juega un papel 
cada vez más determinante en el espacio público contemporáneo.
Determinar la obra según el contexto hemos visto que es crucial 
para el mensaje que se pretende transmitir. En este tipo de obras, 
que generalmente se mantienen en el exterior y que están expuestas 
a los cambios y erosión del entorno natural, y por ende, algunas 
van desapareciendo quedando de ellas sólo el registro fotográfico.
Las primeras obras se realizaron a finales de los años sesenta en los 
paisajes desérticos estadounidenses. 
La finalidad del Land Art es producir emociones plásticas en el 
espectador que se enfrenta a un paisaje determinado. Dicho de 
otra manera, el principio fundamental del Land Art es alterar el 
paisaje, bajo un sentido artístico,  produciendo así el máximo de 
efectos y sensaciones al observador. Como resultado de la alteración 
del paisaje y la interacción de éste con el espectador se consigue 
reflejar la relación entre el hombre y la tierra, el medio ambiente 
y el mundo, expresando al mismo tiempo el dolor, debido al 
deterioro ambiental del clima que existe hoy en día. Lo principal 
es la interacción del humano-artista con el medio ambiente. 
Al manipular el territorio y apropiarse de alguna manera de él, 
podemos afirmar que el Land Art es uno de los precursores del tema 
que nos compete: la Cartografía Artística.
El artista del Land Art utiliza como materia prima para sus obras 
la tierra, el medio ambiente. El soporte y el material es el propio 




que desiertos. Su principal técnica es la instalación en el paisaje, 
en donde sus trabajos llegan a interactuar con el medio ambiente 
ahora de forma más directa, modificando una fracción del paisaje: 
corrigiendo la topografía, cavando zanjas, simas o surcos; haciendo 
grandes movimientos de tierras usando excavadoras o camiones 
oruga; construyendo enormes rampas o embalando edificios(2) o 
rocas; distribuyendo colorantes en playas o desiertos, pintando 
árboles o piedras... Algunos, como Richard Long, simplemente 
caminan una y otra vez para marcar un camino, o colocan piedras, 
o hacen espirales con algas. Para ello el Arte interviene dentro del 
paisaje, dentro de la estructura misma de éste, modificándolo. Ya 
sea desde una postura contrastante o mimética, en la cual se realiza 
una operación extractiva o sumativa, construida con elementos que 
se encuentran dentro de este mismo entorno (tierra, agua, luz, etc.)
Un ítem que nos lleva inmediatamente a pensar en las bases de la 
Cartografía Artística es que tanto en ésta como en el Land Art es 
imprescindible que el artista dialogue primero con el entorno, lo 
entienda, analice y posteriormente se apropie de él construyendo así 
la conversación entre artista y espacio. Así surge la transformación 
que permite a esta experiencia artística recuperar valores ancestrales, 
comunicar ideas, pensamientos y sensaciones, subyugada a la 
sensibilidad del propio artista. Cabe resaltar que sumado a lo anterior, 
consideramos el Arte como una herramienta de comunicación que 
hoy en día es capaz de interactuar y mimetizarse con gran cantidad 
de campos de estudios.
“A partir del espacio andado, el territorio es leído, memorizado, 
mapeado en su devenir” 
(Careri, 2002, p.30)
(2)  Christo (Gabrovo, Bulgaria, 13 de junio de 1935) y Jeanne-Claude (Casablanca, Marruecos, 13 de 
junio de 1935 - Nueva York, Estados Unidos, 18 de noviembre de 2009) conformaban un matrimonio 
de artistas que realizaban instalaciones artísticas ambientales, similares al Land Art. Sus obras más 
características consistían en embalar edificios con telas y otros materiales blandos.
El mapa, el viaje y el paisaje están unidos entre sí, no se conciben el 
uno sin el otro. Un ejemplo de ello es el artista Richard Long, para 
quien el arte en sí consiste en la propia experiencia del andar. Tal y 
como él define:
“en el suelo, una línea dibujada, de hierba hallada, representa 
la ausencia de la acción, la ausencia del cuerpo, la ausencia del 
objeto” (Careri, 2002, p.146). 
Dicho de otra manera, no hay objeto artístico sino experiencia 
artística.Como veremos más adelante la deriva supuso una práctica 
que contribuyó a definir un nuevo camino en el Arte Contemporáneo. 
Una nueva vía de expresión y conocimiento del contexto, una vía 
en la cual el objeto transmutado ya no es el fin, sino el resultado 
simbólico de un proceso estético experimental. Long materializa 
sus trayectorias y desplazamientos con mapas, como vestigios de 
la memoria preconcebida. Éstos son dibujados con líneas, flechas, 
círculos y rituales en forma simbólica.
Figura 21. Richard Long, 





“La naturaleza siempre ha sido un tema del arte, desde 
las primeras pinturas en cuevas a la fotografía del paisaje 
del siglo XX. uería utilizar el paisaje como un artista de 
nuevas maneras. Primero empecé a hacer obra fuera usando 
materiales naturales como la hierba y el agua, y esto llevó 
a la idea de hacer una escultura al caminar. Esta fue una 
línea recta en un campo de hierba, que era también mi 
propio camino, yendo a ninguna parte’. En las posteriores 
obras mapa primeras, registrando paseos muy sencillos pero 
precisos sobre Exmoor y Dartmoor, mi intención era hacer 
un nuevo arte que era también una nueva forma de caminar: 
caminar como arte. Cada paseo seguido mi propio camino 
único, formal, por una razón original, que era diferente de 
las demás categorías de caminar, como viajar. Cada paseo, 
aunque no por definición conceptual, realizó una idea en 
particular. Por lo tanto caminar como arte  proporciona 
una manera simple para mí para explorar las relaciones 
entre el tiempo, la distancia, la geografía y la medida. Estos 
paseos se registran en mi obra de la forma más adecuada 
a cada idea diferente: una fotografía, un mapa, o una obra 
de texto. Todas estas formas alimentan la imaginación.” 
(Ruiz,2015, 1 párr.) 
En su acción A line made by walking, somos espectadores de una 
imagen cuya perspectiva está sesgada por la línea de un trayecto 
realizado repetidas veces hasta dejar el registro de su paso. 
La línea, cuya anchura aparentemente no disminuye, constituye un 
diagrama. Long caminó hacia delante y hacia atrás a lo largo de una 
recta sobre la hierba. Tras dejar esta pista efímera la fotografió en 
blanco y negro. 
Esta obra, al igual que la gran parte de obras del Land Art, se 
encuentra  en  la delgada  línea  entre  la  performance  (acción)  y  la 
escultura (objeto). Es importante destacar  que  la  idea  de  provocar 
cambios  en  el  paisaje no es el sino de la acción; consideramos 
que el artista simplemente trata de dejar su huella, una señal que 
contribuye a manifestar el orden del mundo en un contexto natural. 
En sus derivas, Long mide el paisaje con sus pisadas, toma conciencia 
de lo que le rodea y se reconoce a sí mismo. 
La obra de Richard Long es diferenciada por el propio artista en dos 
tipos de enfoques: los exteriores y los interiores.
 “Las obras exteriores e interiores son complementarias, 
aunque yo   tendría   que   decir   que   la   naturaleza,   el 
paisaje,   el senderismo  están  en  el  centro  de  mi trabajo 
e  informan  a  los trabajos   de   interior.   Pero   el   mundo 
del   arte   se   recibe generalmente «dentro» y tengo el 
deseo de presentar el trabajo real   en   el   tiempo   y   en 
el   espacio   público,   en   lugar   de fotografías,  mapas  y 
textos,  que  son  definidas  por  obras «de segunda  mano». 
Una  escultura  alimenta  los  sentidos  en  un lugar,   mientras 
que   un   trabajo   de   fotografía   o   un   texto alimentan 
la  imaginación  desde  otro  lugar.  Para  mí,  estas diferentes 
formas  de  mi  trabajo  representan  la  libertad  y  la riqueza; 
no es posible decir «todo» de una manera . ”  
(Tate Museum, s.f.) .
La cartografía de Long puede ser considerada de forma similar como 
el itinerario de un discurso. La deriva no la realiza únicamente de 
manera literal, sino que además su discurso está destinado a redefinir 
la posición del objeto. La fotografía es la herramienta principal a 
partir de la cual queda registrada su obra. Sin embargo, ésta aporta 




2.3.2 La ciudad, con icto y tráfico de la memoria
A lo largo de la historia son  numerosas  las  definiciones 
que  se  han  formulado  sobre  la  ciudad.  La mayoría de los autores 
destacan el  elemento  material  y arquitectónico, mientras que otros 
han atendido a las relaciones sociales o a visiones utópico-filosóficas 
del  fenómeno  urbano. 
Con  carácter  general,  los diferentes  estudios  y  ensayos  han 
venido  distinguiendo  las  ciudades  según dos criterios: las épocas 
en las que se han consolidado (criterio histórico) y el tipo de cultura 
en que estas se han desarrollado (criterio antropológico). 
Como sabemos, el contexto es de vital importancia para el desarrollo 
de cualquier obra artística, en especial si hablamos de Cartografía 
Artística. Algunos artistas desarrollan su obra en espacios naturales. 
Sin embargo, la  ciudad  y  el  espacio  urbano  son,  en  general, 
el  marco  actual  donde  se desarrollan los diferentes flujos de 
información y comunicación, así como el escenario  y  paradigma 
para  intercambiar  relaciones  sociales.  
A partir de una interpretación semiótica del  habitante, se concibe 
la ciudad como un conjunto de interrelaciones e interacciones 
entre sujetos y objetos. Focalizar el trabajo de estudio en la ciudad 
significa para el individuo ser partícipe a la vez que el escenario, ser 
la persona y el  lugar hacia el  cual  se  dirigen todos  los  mensajes 
espaciales. A su vez la  relación  y  reacción  de  los  ciudadanos  ante 
esos mensajes,  implicándose  de  forma  activa  en  una  serie  de 
mecanismos  que, por  un  lado,  son  muy  permisivos  en  cuanto 
a  la  libertad  de  acción  y,  por otro,   la   restringen, es de gran 
interés para el artista.A pesar de considerar que la ciudad es artificial, 
construida por el hombre, consideramos que se trata de un escenario 
orgánico. Ésta es modificada continuamente por los ciudadanos, y 
es en la calle donde esta modificación es palpable, donde los límites 
propios del urbanismo y de la cartografía tradicional se difuminan. 
En la actualidad, a pesar de tener una consciencia generalizada 
de automatismo, el ciudadano es capaz de ser consciente de que el 
trayecto que recorre no le es indiferente, es decir, que tiene un valor 
más allá del punto final que se quiere alcanzar. Sin embargo, pese a su 
apariencia insustancial, la ciudad con el tiempo adquiere expresión 
y peso a nivel urbanístico y social más allá de sus propias calles. La 
ciudad en sí la entendemos como una red donde la comunicación y 
el tránsito de “memorias” es constante. Es el lugar donde lo artificial 
adquiere cualidades humanas y se naturaliza. Diversos campos como 
la psicología, la sociología y el urbanismo llegan a un mismo punto 
en común: la ciudad es subjetiva. Es decir, la ciudad existe en sí a 
través de la percepción del propio individuo. 
Las calles de la ciudad son una red donde la comunicación es 
constante: carteles, señales, conversaciones, etc. La comunicación y 
la manifestación constante de mensajes directos y subliminales hacen 
que el espacio propio y concreto de la realidad física pueda derivar a 
otros espacios posibles, intermediarios e imaginarios, los que dotados 
de otra realidad sirven como espacio mental para discutir la noción 
de ciudad.
Por una parte la geografía, a la hora de estudiar el fenómeno, pone 
en manifiesto aspectos como la organización social, los índices de 
población, el tipo de cultura o la especialización funcional. 
Por otra, la sociología, centra su estudio de la ciudad en los tipos de 
relaciones sociales que se desarrollan en el entorno urbano, estilos de 
vida que tienen lugar en él, y sobre todo en las causas que dan lugar a 
las transformaciones o cambios sociales que se producen. Finalmente 
desde la óptica de la psicología y de la antropología, se pone de relieve 




del ambiente urbano. Sin embargo, es en el Arte donde no sólo se 
genera una reflexión y discurso en torno a la condición estética de la 
ciudad, sino que además se genera un discurso en torno al ciudadano 
y su relación con el hábitat. No existe el binomio ciudad-arte si no es 
desde el punto de vista del ciudadano.
En el momento en el que el ritmo urbano derivó a lo que nombramos 
como posmodernidad, las ciudades ocuparon el lugar central entre 
las problemáticas promotoras de la producción estética.Un ejemplo 
claro sería la relación entre el desarrollo de las vanguardias artísticas, 
a comienzos del siglo pasado, con el surgimiento y desarrollo de las 
metrópolis europeas.
Las obras de los artistas vanguardistas muestran las referencias 
directas e indirectas de la vida ciudadana, su cultura, sus placeres 
y las controversias sociales que les afectaban y construían como 
individuos. Sin duda las ciudades fueron el escenario privilegiado 
de la confrontación política, fueron el principal foco de disidencia 
y práctica de inspiración de gran parte de la estética vanguardista. 
Es sabido que tras la Segunda Guerra Mundial las utopías sobre 
el hombre nuevo y su destino comunitario se desplomaron, y por 
consecuente el arte posterior de los años cincuenta fue en esencia 
arte urbano. 
Rosalyn Deutsche (1991), crítica e historiadora del Arte, concluye 
que durante la historia se ha creado un vínculo entre el arte y la 
ciudad. Estableciendo principalmente cuatro tipos de relaciones 
básicas:
La ciudad como tema del arte.
El arte público o arte para la ciudad.
La ciudad como obra artística. 
El artista y la ciudad están íntimamente relacionados, la ciudad actúa 
como influencia sobre la experiencia perceptual y emocional de los 
artistas, la cual se refleja en la obra. 
La ciudad contemporánea se forma inicialmente con el cambio de 
la lógica interna de la organización de espacios. Una vez establecida 
dicha organización y la expansión completa de la ciudad, el siguiente 
paso de desarrollo se produce en base a lo existente.  De este modo 
se hace la distinción entre dos dimensiones urbanas; por un lado, 
nos  encontramos con el centro urbano,  tal si fuese el motor de la 
ciudad y, por otra parte, está la ciudad residual, aquella que no tiene 
la capacidad de producir una imagen diferente de sí misma. Se trata 
de la periferia, del territorio de los marginados, la no ciudad o la 
ciudad de los no lugares. 
Como hemos ido sosteniendo, la metrópolis está en continua 
transformación. Es el resultado y objeto de la ficción cinematográfica, 
literaria, al igual que de la influencia de los massmedia y de la 
globalización.
La ciudad es, por tanto, continuo objeto de interpretación para 
los artistas, quienes hacen que el límite entre la ciudad real y sus 
imágenes sea difuso. Y, por lo tanto, que las imágenes que produce la 
ciudad vivida de la ciudad deseada se superpongan hasta la fusión. 
En  este  sentido,  el  arte  se  sumerge  en  las  realidades  urbanas 
para  convertir sus  calles,  sus  mensajes,  sus  vidas y su pensamiento 
en un escenario que continuamente es  disputado y puesto en 
cuestión (Tudoras,1994). El discurso del Arte sirve de modelo para 
que los ciudadanos construyan la realidad social. El arte es la única 
disciplina con suficiente libertad en sus representaciones, con sus 
verdades y negaciones estéticas, capaz de condicionar las conductas, 
los modelos y las acciones e intervenciones que se llevan a cabo 




Las ciudades son respuestas culturales de los habitantes que la 
ocupan durante el tiempo de estudio al igual que existe la memoria 
de las generaciones pasadas. Son espacios  geográficos  donde  se 
desarrollan  las  funciones  de  residencia, gobierno, transformación 
e intercambio. Espacios múltiples con un grado de equipamiento 
que  asegure  las  condiciones  de  la  vida  urbana, ocupados por una 
población cuya densidad y heterogeneidad permiten los contactos 
sociales. 
En ocasiones somos conscientes de la carencia de interrelación entre 
diversas partes de una ciudad. Esta falta de coherencia desemboca 
en una sensación de dispersión, de andar extraviados por una 
geografía con la que resulta imposible establecer diálogo alguno. A 
causa de esto, gran parte de las funciones y actividades de una ciudad 
permanecen ocultas a nuestra vista. Una imagen borrosa que nos 
parece desnaturalizada y carente de historia y un marco en el que se 
desarrolla. Las  imágenes individuales y colectivas del espacio urbano 
representan un papel importante en  las  actividades  mediante  las 
cuales  la  ciudad  se  forma,  cambia  y evoluciona. Actúan como 
nexo entre el ciudadano y la ciudad, proporcionando símbolos y 
asociaciones fuertes con el lugar. Facilitando así las interacciones y 
usos del espacio común.
La ciudad como concepto hoy en día es en sí mismo un símbolo 
poderoso que contribuye a la idea global de una sociedad compleja. 
Consideramos simbólico un espacio sobre el cual un individuo o 
grupo ha depositado una determinada carga de significaciones y 
emociones, como consecuencia de su bagaje cultural e ideológico, 
de su pasado ambiental y de las relaciones sociales. Para considerar 
un símbolo como tal éste debe ser reconocido por la sociedad como 
representativo de un lugar particular. Sin embargo, el significado y 
valor de este símbolo atraviesa las barreras del reconocimiento de la 
identidad del lugar. Éste actúa como detonante, como un impulso 
para recordar las características del territorio, el conjunto específico 
de información y significantes que le otorgan una identidad única.
La relación entre artista y ciudad propicia relaciones capaces de 
generar y potenciar gran variedad de situaciones vivenciales útiles 
para posibilitar una concepción de la ciudad y del arte entendida 
como un sistema de comunicación y experimentación. Es decir, la 
ciudad puede ser considerada como un objeto pasivo y el arte puede 
servir de vía de comunicación, experimentación y diálogo más allá 
de una mera descripción o datos estadísticos.
La distribución espacial de la ciudad es lo que conocemos como 
espacio urbano, a pesar de ello no es únicamente el desarrollo 
formal de ésta; además de su planificación política, urbanística y 
arquitectónica. La característica que nos es de mayor relevancia del 
espacio urbano es que es un espacio vivenciado por la variedad e 
identidad de todos aquellos elementos que constituyen la sociedad 
actual. El desarrollo conceptual y físico de la ciudad occidental ha 
derivado en que el espacio urbano sea de gran importancia, como un 
territorio dedicado al contacto social y la movilidad. 
La razón de ello se encuentra en las propias necesidades de  la 
sociedad:  
 “más que un espacio   construido, la sociedad precisa construirse 
a sí misma; un espacio en el que convivir y crecer” 
(Fernández, 2004, p.4)
Hablar del espacio urbano implica no sólo hablar de la calle sino 
también hacerlo de lo cotidiano y del lugar de la realidad. Lugar donde 
se establecen las relaciones sociales, desde el tránsito de personas, el 
intercambio de opiniones o manifestaciones con propósitos políticos. 




“Es el espacio donde se construye la historia de sus 
habitantes, el artista, por su parte, es quien puede producir 
aceleraciones, contradicciones y vértigos en ésta. Por ello, 
es necesario desde el punto de vista del propio artista la 
capacidad de observación y análisis para poder descifrar 
el sentido social de un espacio, suscitar y simbolizar sus 
relaciones, su capacidad de ser un lugar.”
(Beardsley,1989) (3)
“La ciudad es, por consiguiente, el lugar de lo social, donde se 
conjugan y eventualmente se enfrentan las historias, las clases 
sociales y los individuos”  (Fernández, 2004, p.24)
“En la actualidad, cada vez más, la ciudad necesita de 
espacios con sentido; de espacios donde pueda leerse algo 
acerca de las identidades individuales y colectivas, de las 
relaciones entre unas y otras y de la historia que comparten.” 
(Augé, 1999, p.54)
La lectura de los espacios urbanos se caracteriza por la diversidad; 
cada persona o grupo social posee la suya propia en función de la 
edad, sexo, clase social e ideología entre otras; de igual forma ocurre 
con la memoria del lugar: ésta dialoga con la memoria del propio 
individuo. Por tanto, en la medida que el individuo cultiva esa 
memoria, la relación y la historia, tanto colectiva como individual, 
se construye en sí misma.
Como ocurre con el Arte, un mismo espacio puede ser objeto de 
diversas interpretaciones, pero en la actualidad más que en cualquier 
otro momento de la historia el espacio urbano ha sido construido 
mediante los “lugares” y “no lugares”; conceptos acuñados por 
Marc Augé. De manera sintética distinguiremos los no lugares como 
(3) John Beardsley cita la influencia del texto del poeta inglés del sigloXVIII Alexander Pope sobre  el 
sentido  del lugar .
espacios de ausencia de lo humano, es decir, un no lugar no posee la 
suficiente identidad como para que su memoria o historia pueda ser 
recordada con el paso del tiempo.
Un mismo espacio puede ser objeto de una amplia variedad de 
miradas, pero hoy  más  que  nunca  el  espacio  urbano  también 
está  constituido  por  los  no lugares,   por   espacios   en   los   que   no 
pueden   leerse   ni   identidades,   ni relaciones, ni historia. Espacios 
de ausencia de lo humano. La  distinción  fundamental  entre  un 
lugar  y  un  no  lugar  consiste  en  que un lugar  tiene  suficiente 
entidad  como  para  no  quedar  nunca  “completamente borrado”, 
mientras  que  en  un  no  lugar  esto  no  llega  nunca  a  “cumplirse 
totalmente”.  Esta  distinción  entre  conceptos  tiene  que  ver  con 
la  oposición lugar-espacio. Se ha definido al lugar como el conjunto 
de elementos coexistentes en orden y  espacio,  como  animación 
móvil  a  través  del  desplazamiento.  También como lo geométrico, 
en tanto que el espacio se define   como lo antropológico, como 
la manifestación de la relación de un ser con el medio en  el  que 
está  situado. Comparando  esta  distinción  con  el  acto  locutorio, 
llegaríamos  a  la  conclusión  de  que  el  lugar  correspondería  a  la 
palabra, mientras  que  el  espacio  es  el  acto  performativo. 
Entendemos  así  que  el espacio  es  definido  como  práctica  de 
lugares  y  no  como  práctica  del  lugar. Esta   percepción   del 
desplazamiento   es   uno   de   los   elementos   más importantes a la 
hora de definir el territorio, con la posible sustitución de un lugar por 
su negación y viceversa.
Los no lugares  simplemente se transitan, por consiguiente, están 
relacionados con las  unidades de tiempo. El viajero ya no percibe 
su entorno, 
“el pasajero de los no  lugares  hace  la  experiencia  simultánea 




2.3.3 Marc Aug . Lugar y no lugar
Durante los años sesenta y setenta asistimos a la 
proliferación de la figura del artista como sociólogo, como 
antropólogo, como científico, como geógrafo, como psicoanalista o 
como filósofo.  Asumía tales roles desde la posición excéntrica que 
iba a ocupar lo artístico respecto al discurso general del mundo en lo 
que quedaba de siglo XX, pero prefiguraba también la precipitación 
de unas disciplinas sobre otras durante la posmodernidad, entonces 
en ciernes.
Para entender la particular posición desde la que el antropólogo 
Marc Augé (Poitiers, 1935) enuncia sus tesis y su influencia en el 
campo artístico, es preciso situarse en el contexto de la intelectualidad 
francesa y el rol que ésta ha jugado como proveedora de consignas 
para la interpretación de la realidad. 
El Affaire Dreyfus se produjo el nacimiento de una nueva voz 
crítica: el antropólogo y etnólogo Marc Augé, quien durante el 
último cuarto del siglo XIX desarrolló una serie de argumentos 
autorizados por el cientifismo hegemónico que fueron abrazados por 
la esfera pública hasta tal punto que tuvieron un papel fundamental 
en la descolonización de Argelia y en las múltiples movilizaciones 
estudiantiles y revueltas étnicas francesas de la época.
En este contexto, el autor inicia su pensamiento releyendo bajo 
un punto de vista crítico la tradición antropológica francesa para 
posteriormente proponer la interpretación de la realidad actual a partir 
de esa misma tradición. De esta manera Augé concluye denominando 
la coyuntura contemporánea como “sobremodernidad”.(4)
Como su nombre indica, se trata de una modernidad en exceso, 
desbordada y salida de su propio eje. A partir de este concepto Marc 
(4) Su obra más conocida y más frecuentemente citada: Los no lugares. Espacios del anonimato, tiene 
como subtítulo precisamente Una antropología de la sobremodernidad. Concepto que será utilizado 
a lo largo de esta investigación con tal de dar a entender el exceso del tránsito de informaciones y 
relaciones sociales que se producen en un mismo tiempo y lugar a causa de la tesitura actual en la que 
llegamos a convivir cinco generaciones simultáneamente. 
Augé trata de caracterizar la sociedad actual destacando tres 
ítems que la distinguen: superabundancia de acontecimientos, 
superabundancia espacial y la individualización de las referencias. 
Éstas permiten captar esta situación sin ignorar sus complejidades 
y contradicciones, pero sin convertirlas tampoco en el horizonte 
infranqueable de una modernidad perdida de la que no tendríamos 
más que seguir las huellas, catalogar los elementos aislados o 
inventariar los archivos (Augé,2008). 
Dicha superabundancia se produce en muchos campos y en gran 
parte, como explica el autor, viene dada a causa de la evolución de la 
calidad de vida. Con el paso de las décadas cada vez vivimos más años, 
esto en consecuencia lleva a que en la actualidad estamos conviviendo 
y cohabitando un mismo espacio hasta cinco generaciones a la vez.
A nivel social esto desemboca en una serie de problemáticas como 
son las características culturales e ideológicas de cada una de las 
generaciones. 
Este exceso de mensajes e individualidades afecta inevitablemente 
al contexto. Por ello Marc Augé hace referencia al espacio con otra 
clave del texto: el “no lugar”. Éste se identifica con el espacio de 
tránsito, de flujo, dominante en las sociedades “sobremodernas”, que 
desplaza la hegemonía del “lugar antropológico”, fijo y estable, sede 
de la identidad y la subjetividad tradicional moderna. Siguiendo a 
su admirado Michael De Certeau, para Augé la antropología es una 
heterología, un saber de sí mismo, el hombre y sus modos de vida 
social, en términos de alteridad y extrañeza; un saber refinado 
durante décadas de análisis de tribus exóticas en el contexto colonial. 
El exceso y dislocación de la sobremodernidad es lo que habilita a 
la antropología como herramienta hermenéutica privilegiada, por 




y condenado a cuantificar siempre los mismos ítems. Es más, Augé 
identifica una “inquietud antropológica” de base en el sujeto de la 
sobremodernidad, quien está obligado a resituarse ante un mundo 
siempre extraño y siempre en exceso.
Un mismo espacio puede ser objeto de una amplia variedad de 
miradas, pero hoy  más  que  nunca  el  espacio  urbano  también 
está  constituido  por  los  no lugares,   por   espacios   en   los   que 
no   pueden   leerse   ni   identidades,   ni relaciones, ni historia. 
Espacios de ausencia de lo humano. La  distinción  fundamental 
entre  un  lugar  y  un  no  lugar  consiste  en  que un lugar  tiene 
suficiente  entidad  como  para  no  quedar  nunca  “completamente 
borrado”,  mientras que  en  un  no  lugar  esto  no  llega  nunca  a 
“cumplirse totalmente”. 
Esta  distinción entre conceptos tiene que ver con la oposición lugar-
espacio. Se ha definido al lugar como el conjunto de elementos 
coexistentes en orden y  espacio,  como  animación  móvil  a  través 
del  desplazamiento.  También como   lo   geométrico,   en   tanto   que 
el   espacio   se   define como lo antropológico, como la manifestación 
de la relación de un ser con el medio en  el  que  está  situado. 
Comparando  esta  distinción  con  el  acto  locutorio, llegaríamos 
a  la  conclusión  de  que  el  lugar  correspondería  a  la  palabra, 
mientras  que  el  espacio  es  el  acto  performativo. 
Entendemos  así  que  el espacio  es  definido  como  práctica 
de  lugares  y  no como práctica del lugar. Esta percepción del 
desplazamiento es uno de los elementos más importantes a la hora 
de definir el territorio, con la posible sustitución de un lugar por su 
negación y viceversa.
Los no lugares simplemente se transitan, por consiguiente, están 
relacionados  con  las  unidades  de  tiempo.  El  viajero  ya  no 
percibe  su entorno:  
“el  pasajero  de  los  no  lugares  hace  la  experiencia  simultánea 
del presente perpetuo y del encuentro del sí” 
(Lynch, 1998, p.19)
Por otra parte, respecto al tema que nos concierne, respaldados 
por las tesis de Augé y por Hal Foster, consideramos al artista como 
etnógrafo. Nombramos a Hal Foster por su famoso ensayo El artista 
como etnógrafo, el cual a pesar de que se ocupara más del impulso 
de los artistas a encarnar o reivindicar la posición enunciativa del 
otro cultural o étnico, que de reflexionar sobre el extrañamiento 
del yo respecto a su entorno, queda justificado gracias a la mirada 
antropológica de Augé.
La premisa de Augé de considerar lo social como un territorio de 
relaciones espaciales acerca su análisis a la teoría de la arquitectura 
y la ciudad, cuyo objeto se funde con el de la antropología y que, sin 
duda, ha afectado intensamente al discurso “más débil” de la práctica 
artística. El arquitecto y por extensión, el teórico de la ciudad ha 
adoptado la voz más audible de la última década, absorbiendo otros 
modos de análisis como son, por ejemplo, los de la antropología o la 
crítica cultural. 
Ello tiene que ver con la importancia demográfica, económica 
y cultural de la ciudad-megalópolis de las nuevas potencias en 
desarrollo (China, Brasil, India o México) y su papel en la generación 
de relaciones e identidad de la nueva sociedad global. 
Un caso de sobra conocido es el del arquitecto holandés Rem 
Koolhaas(5), instalado en su cátedra de Harward. Sus textos La 
ciudad genérica (2006) y Espacio basura (2006) se solapan en objeto 
de análisis con la sobremodernidad descrita por Marc Augé, aunque 
el arquitecto demuestre una fascinación por su inconmensurabilidad 
(5)Rem Koolhaas (17 de noviembre de 1944) es un arquitecto holandés cuyo trabajo abandona el 
compromiso prescriptivo del Movimiento Moderno, anuncia la imposibilidad del arquitecto de insta-





y una falta de confianza en la objetividad de las leyes que relacionan 
los espacios que le diferencian del francés.
Marc Augé en sus tesis describe cómo funcionan y se diseminan 
las ciudades en circuitos que ya no son estrictamente los del debate 
específico de las ciencias sociales, sino que entran a formar parte del 
trasiego de nociones e ideas que fluyen y se desplazan de disciplina 
a disciplina, de saber a saber, trascendiendo fronteras culturales e 
intelectuales, impulsadas por fuerzas diversas y que constituyen el kit 
básico del comentarista de la sociedad contemporánea. 
Discerniendo entre espacio globlal y público las ideas de Augé 
tienen sentido para comisarios y artistas. No encontramos en el 
antropólogo en sí las bases de una teoría estética de ningún tipo, 
aunque eventualmente, Augé aborde el tema del arte, como lo hace 
también con los medios de comunicación, la arquitectura o el diseño. 
Al arte aplica la mirada típica de antropólogo francés identificando 
espacios, agentes, objetos y, sobre todo, las relaciones específicas que 
se establecen entre ellos. 
Por ejemplo es ante la obra de Antoni Muntadas(6), Augé, convertido 
en crítico, anima la rebeldía realista y disidente del artista que 
proponiendo volver a introducir una distancia, una separación, entre 
el individuo y su entorno. A pesar de no ser una idea compartida por 
el artista catalán cabe decir que es la única y principal vía de contacto 
entre el pensamiento de Augé y los discursos del arte de las últimas 
dos décadas. Muchos artistas y comisarios se vieron atraídos por el 
acceso a las nuevas lógicas de lo real de su análisis antropológico, por 
la nitidez de sus principios axiomáticos, y por su objeto central de 
estudio: las dislocaciones espaciotemporales de la sociedad global.
(6)Antoni Muntades es un artista catalán cuya obra se basa en el uso de tecnologías audiovisuales: 
video, internet, ordenadores con relación a los fenómenos sociales y como respuesta crítica a los mass 
media. Se interesa especialmente por la interrelación entre arquitectura y vida social, y por la tensión 
que se crea entre espacios públicos y de ámbito privado. Un ejemplo de ello es su proyecto para el Pabe-
llón de España en la Bienal de Venecia de 2005, que transformó en la sala de espera de un aeropuerto.
Figura 22. Antoni Muntadas “On Translation: I Giardini”
 (Di Paola, 2009) 
Su impacto más profundo lo encontramos en la teoría y la práctica 
artística francesa, como es el caso del arte contextual defendido por 
Pierre Ardenne, quien comparte con Augé la reivindicación de lo 
real, entendido como red de relaciones, y la ciudad como objeto 
fundamental de investigación y práctica artística. Esta llamada 
al realismo confina sin embargo la intervención en el ámbito de 
lo micropolítico, es decir, al campo artístico entendido en sentido 
estricto. En ello se diferencia claramente de las prácticas en la esfera 
pública que proliferaron a ambos lados del Atlántico durante estas 
mismas décadas y que reivindicaban una intervención directa y 
diseminatoria sobre lo real. En España, una aproximación cercana a 
las posiciones de Ardenne, con referencias explícitas a Augé, puede 
ser observada en los proyectos editoriales y de comisariado de Marti 
Perán(7) como el proyecto Post-it city.(8) Ciudades ocasionales (2008-
2009).
En la actualidad las controvertidas propuestas de Marc Augé 
están siendo cuestionadas. La evidencia del caos, la opacidad y 
la imprevisibilidad del comportamiento de las redes y flujos que 
vertebran lo real tiende a desplazar la actitud explicativa derivada 
(7) Martí Perán, artista, crítico, comisario y docente titular de Teoría y Crítica de Arte en el Departa-
mento de Historia del Arte de la Universidad de Barcelona. 
(8) El concepto de Post-it City fue acuñado por Giovanni La Varra para designar “un dispositivo de 
funcionamiento de la ciudad contemporánea que concierne a las dinámicas de la vida colectiva fuera 




de la lectura de Augé. En respuesta, encontramos prácticas orientadas 
hacia el campo de las ficciones, que proyectan un saber y un hacer 
táctico dirigido a la acción.
 2.3.4 enri Lefebvre. Espacio y territorio 
Respecto a la idea de producción del espacio el referente 
más destacable es el geógrafo y  filósofo Henri  Lefebvre, cuyo libro 
La producción del espacio presentó el término en sociedad. Sus ideas 
están fundamentadas por el materialismo histórico. La producción del 
espacio posee profundas implicaciones, considera que la condición 
humana es caracterizada por una continua retroalimentación entre 
la actividad y el entorno material del individuo. 
Partiendo de este punto de vista, el espacio no es considerado un 
contenedor de actividades que ocurren en su interior sin ninguna 
implicación. Es decir, los seres humanos producen espacios, y a su 
vez, estos espacios condicionan y establecen premisas y restricciones 
sobre la actividad que se realiza. Así mismo, consideramos el territorio 
como una porción de espacio que está subyugada a términos de 
nación, región o provincia. El territorio se apoya en el espacio, 
sin embargo, no son términos equivalentes. Dicho de con otras 
palabras, el territorio es generado a partir del espacio pero además 
es el resultado de la acción de los distintos agentes que participan en 
él, desde el Estado al individuo. 
Según Lefebvre el espacio es considerado como la prisión original y 
el territorio es la prisión que el hombre se proporciona. El término 
territorio hace también referencia a la noción de límite. Esta noción 
ilumina la relación humana mantenida con una porción del espacio, 
y a su vez, la acción que este grupo genera instantáneamente como 
delimitación.
2.3.5 evin Lynch. La imagen de la ciudad
Más allá de la percepción territorial hablamos de 
la percepción ambiental, la cual está asociada con un proceso de 
retroalimentación entre las personas que afectan al ambiente y 
viceversa. 
Las implicaciones de este proceso se organizan en recoger, organizar 
y darle sentido a la información que se capta del entorno. Cuando 
hablamos de percepción en sí, lo entendemos como un proceso de 
mayor complejidad de comprensión del estímulo.
Volviendo la mirada a los planteamientos de Lefebvre, éstos 
encuentran respaldo en las teorías de otro urbanista americano que 
aborda un tema similar “La imagen de la ciudad”, el cual es el título 
de su ensayo más relevante, nos referimos a Kevin Lynch. uien 
concluía que los ciudadanos hacían uso, con tal de configurar en 
última instancia una visualización imaginaria de su espacio urbano, 
diferentes elementos de la ciudad que tenían cierta relevancia y que 
eran de ayuda para concebirla de manera unitaria.
Cabe resaltar que a pesar de las semejanzas con la actividad de 
la Internacional Situacionista y con los estudios sociológicos de 
Henri Lefebvre, no existe constancia de ninguna referencia directa 
de Lynch hacia ninguno de los anteriores. Sin embargo, Lynch 
coincidió en resaltar la simultaneidad de acciones en la ciudad, y en 
consecuencia, también de la confluencia de diferentes experiencias 
espaciotemporales de los ciudadanos.Estos dos aspectos son los que 
el urbanista tuvo en cuenta a la hora de estudiar la planificación 
urbana y proponer un método de análisis de la ciudad que estuviese 
en consonancia con el ritmo y tiempo de los ciudadanos. 
En la teoría de Lynch destaca la conclusión de tres atributos 
básicos que debía contener la imagen ambiental para su correcto 




La identidad. Existe en el momento en que hay una distinción 
de su objeto, cuando ésta se percibe por su propia individualidad. 
No es posible la imagen de un entorno donde no es legible la 
identidad de este. Es considerado el ítem que integra al individuo 
en la ciudad a partir del concepto de pertenencia recíproca.
La estructura. Considerada por el autor como la capacidad 
del medio u objeto para relacionarse de manera espacial con los 
objetos y sujetos.
El significado. Este surge de la relación emotiva y práctica del 
medio con el observador.Constituyendo una globalidad unitaria 
en la que el individuo pueda identificarse se forma la ciudad. 
Lynch separó la forma del significado, explorando la inmaterialidad 
e imaginabilidad en términos de cualidades físicas, relacionándolas 
con la identidad y estructura.
Las principales críticas de su trabajo las recibe de la mano de Knox 
y Pinch, quienes concluyeron que los significados sociales y afectivos 
(de los que carece la teoría de Lynch) asociados al ambiente urbano, 
eran tanto o más importantes que los aspectos físicos y estructurales 
del imaginario de la sociedad.
2.4 Paso de la ciudad física a la inmaterial.
La morfología urbana ha sido una preocupación 
constante, tanto por parte de las organizaciones sociales como 
por los gobernantes. Como hemos ido tratando a lo largo de esta 
investigación, el urbanismo se considera por una parte a partir de 
una estructura y una forma determinada, a nivel físico requiere 
de bordes y límites arquitectónicos. Un elemento que mantenga la 
hegemonía que se busca y se quiere impartir a nivel ideológico. La 
ciudad está compuesta, sin duda, por edificios vernáculos ubicados 
dentro de la retícula  y en el interior de la muralla perimetral. Como 
consecuencia de tener un espacio, entre otras, las calles y plazas, 
que además de darle forma a la ciudad, se constituyeron no sólo en 
hechos físicos sino que también permitieron reunir diversas funciones 
sociales y de transmisión de memorias, pensamientos, vidas, etc.  
El estudio de la forma urbana, a pesar de tener su importancia, no es 
el único ítem que valoramos. Las ciudades generan unos significados 
que colman en identidades.
Organizaciones tan relevantes como la Unesco han dado nombre 
al conjunto de las prácticas, representaciones, expresiones, 
conocimientos y habilidades, así como los instrumentos, los objetos y 
artefactos, los espacios culturales asociados con los mismos. 
Este hecho está reconocido como “patrimonio inmaterial” (también 
conocido como patrimonio viviente). El patrimonio inmaterial es visto 
como un depósito de la diversidad cultural y de la expresión creativa, 
otorgando a éstas la idea de fuerza motriz para mantener las culturas 
vivas. Sin embargo, este patrimonio es potencialmente vulnerable a 
la globalización, la transformación social y la intolerancia. Al igual 
que la Unesco, muchos artistas, sin ser del todo conscientes de su 
labor, han realizado trabajos que acaban por identificar, documentar, 
proteger, promover y revitalizar este patrimonio inmaterial.
2.5 Tecnología e interactividad. Aram Bartholl
Los cambios en las metodologías de intervención cultural 
promueven un espíritu flexible, transversal y abierto, producto 




transdisciplinares. Tanto la ciudad de hoy en día como la propia 
sociedad nos obliga a pensar más allá de los lugares planteados 
siglos anteriores, en la actualidad es imprescindible hacer desde 
la perspectiva de la complejidad ofreciendo entornos culturales 
completamente novedosos. La complejidad es entendida como una 
característica generativa que atraviesa la diversidad como exigencia 
multicultural. 
La identidad digital, las redes sociales y el uso de nuevas tecnologías, 
suponen un avance que nos permiten caracterizar el espacio 
público como un lugar de libre expresión. Relacionar identidades 
digitales con determinados espacios públicos ofrece nuevas vías de 
conocimiento entre los ciudadanos. El incipiente desarrollo de las 
redes sociales, las cuales son capaces de unir espacios y personas más 
allá de los límites espaciales, está más presente que nunca. La ciudad 
transmedia permite y facilita el flujo y unión entre redes sociales, 
identidad digital y espacio público. Al mismo tiempo conlleva la 
producción de procesos y dinámicas capaces de conectar experiencias 
y realidades en múltiples canales. Sin duda la identidad de la ciudad 
transmedia facilita el desarrollo de proyectos innovadores que hacen 
uso de dispositivos móviles y geolocalizadores, entre otros.
Figura 23. Dead drop figura izquierda el producto.
 Figura derecha el producto siendo usado.  (Bartholl, 2010)
Aram Bartholl es un artista conceptual conocido por su análisis de la 
relación entre el mundo digital y físico. Su obra trata básicamente de 
conectar el mundo virtual y real a partir de diversas acciones, de las 
cuales destacaremos su obra “dead drops”.
En esencia un dead drop es un dispositivo USB instalado en un 
espacio público. Normalmente son unidades flash USB que son 
montadas en una pared de ladrillo al aire libre o diferentes lugares 
públicos bastante transitados que son fijados en el lugar con cemento 
rápido. El nombre proviene de “la caída de muertos” un método 
de espionaje de comunicaciones. Estos dispositivos que se establecen 
son considerados fuera de línea, por lo que permiten un intercambio 
de archivos libre dentro del anonimato. 
La primera red de “dead drops”  se hizo en octubre de 2010 en 
Nueva York. Ésta constaba de cinco dispositivos USB instalados 
vacíos salvo dos archivos: dead drops manifiesto.txt y una readme.
txt ambos explicando el proyecto. A partir de este punto cualquier 
persona está invitada a dejar o encontrar los archivos de un dead 
drop conectando directamente su ordenador portátil, Smartphone, 
Tablet, etc.





Además de realizar obras como Dead drops en la que el dispositivo 
digital era en sí la obra, Aram Bartholl no sólo se basa en el dispositivo 
sino que es capaz de apropiarse iconos de gran potencia de la cultura 
visual actual como lo son los marcadores de Google Maps. 
Hablamos de su instalación Map,  en la cual el artista se apropia de 
dichos marcadores y los realiza a escala para instalarlo en lugares 
emblemáticos justo en el sitio donde el servicio de mapas de Google 
los sitúa en sus búsquedas. Tras realizar el primer marcador en 
madera y tela en 2006 Aram Bartholl fue ampliando los puntos donde 
sitúo estas extrañas agujas icónicas hasta llegar a 2010, construyendo 
así su propio mapa que puede ser visitado en la página del artista.
2.6 Dispositivos de geolocalización
La evolución tecnológica ha favorecido a muchos campos las 
últimas décadas, el campo artístico no se queda atrás. Destaca el 
uso de lo que denominamos medios locativos los cuales combinan 
tecnologías y servicios basados en la localización. Está formada por 
el conjunto de dispositivos digitales, sensores y redes inalámbricas 
digitales (GPS, teléfonos móviles, portátiles, wifi, bluetooth, etc.) 
Gracias a los medios locativos nos es de mayor facilidad concebir 
lugares y espacios desde diferentes puntos de vista, generando 
realidades aumentadas para el espacio público. La unión entre 
territorios físicos y electrónicos es cada día más patente, generando 
nuevas formas y significados de un lugar.
El dispositivo que es usado para crear etiquetas y mapas es el 
GPS, generalmente a partir del propio del teléfono móvil vamos 
generándolas en usos cotidianos como encontrar una ubicación, 
jugar con juegos móviles basados en la localización u organizar 
una movilización mediante aplicativos como Facebook, Twitter o 
WhatsApp.
A partir de cualquiera de estas acciones, aparentemente inofensivas, 
estamos controlando el espacio, creando nuevas concepciones del 
propio espacio y por consecuente nuevas formas de territorialización. 
Todas estas experiencias con medios locativos nos conducen a la 
conclusión de que las tecnologías móviles no pretenden producir 
mundos virtuales alternativos al real, más bien al contrario, insisten 
en el control y la producción de contenidos delimitados por objetos 
y lugares.
Como venimos sosteniendo a lo largo de esta investigación los mapas 
siempre han guardado una estrecha relación con los sistemas de 
control y poder; pero actualmente el poder de los medios locativos 
genera una correspondencia más afectiva que de dominancia.
 A pesar de ello, es innegable que la cartografía digital y el mapeado 
que se nutre de los medios locativos posee rasgos de control, un poder 
sobre las ciudades a la vez que ofrece una nueva producción social 
del espacio. Por tanto, también está produciendo nuevos significados 
a partir de las intervenciones creativas en el espacio urbano, dando 
forma a la ciudad física y a la experimentación de la vida urbana.
Durante los siglos XIX y XX, con los mass media, la radiofusión 
y la televisión en alza. Se podía consumir información en espacios 
privados o semipúblicos y por otra parte, compartir contenido e 
información era una tarea casi imposible. A finales del siglo XX, 
con la urgencia de las funciones post mass media, la relación 
entre movilidad, lugar y medios se vio alterada. Y en la actualidad 
debemos hacer frente a un nuevo concepto de movilidad, uniendo 
movilidad física y virtual, con la aparición de nuevas formas de lugar, 
como resultado de la relación entre los territorios informativos y los 
territorios que los construyen. 
Iniciado ya el siglo XXI, los medios locativos empiezan a tener más 
fuerza y estar al abaste de todos. Sumado a que este siglo, es el siglo 




pagar cantidades desorbitadas de dinero por la información de 
usuarios, los dispositivos locativos tienen la capacidad para producir 
y consumir información en movimiento.
Como venimos comprobando, uno de los logros de la tecnología 
moderna para mejorar las herramientas que se utilizan para 
cartografiar ha sido la irrupción de los sistemas de localización. 
El GPS utiliza entre veinticuatro y treinta y dos satélites en la órbita 
meda terrestre, con una exactitud casi absoluta. Es usado para 
determinar el posicionamiento en proyecciones terrestres teniendo 
en cuenta tres variables: localización, tiempo y velocidad. Por lo 
tanto, no sorprende la inclusión de este dispositivo en gran número 
de obras de artistas, ni la preocupación sobre las consecuencias que 
conlleva su uso. 
El GPS tiene tres componentes: el espacial, el de control y el de 
usuario.
Espacial. Está constituido por veinticuatro satélites en la órbita 
terrestre (distribuidos en seis planos orbitales). Concebido para 
que existan como mínimo cuatro satélites visibles.
Control. Formado por cinco estaciones de rastreo a lo largo 
de la Tierra y una estación de control principal. Su función es 
rastrear los satélites, actualizar sus posiciones orbitales y calibrar y 
sincronizar sus relojes.
Usuario. Incluye todos aquellos dispositivos que usan un receptor 
GPS para recibir y convertir la señal en posición, velocidad y 
tiempo.
En la actualidad mientras muchos proyectos artísticos basados en 
la localización buscan nuevas maneras de interpretar el entorno 
urbano, la geografía física se revaloriza. Este enfoque jerárquico 
ascendente para cartografiar la experiencia vivida, cercana a las 
sugerencias de Jameson (2008), ha fomentado la creación de mapas 
más subjetivos (campo que abarca la cartografía artística) y participativos. 
Un ejemplo es el servicio de mapas que ofrece Google (Google 
Maps), lanzado en febrero de 2005. Este software nos permite la 
superposición de imágenes vía satélite sobre los mapas. Facilitando 
así que los usuarios obtengan una idea más clara del flujo de 
información en relación con el territorio inmutable. 
Un dato interesante es la apropiación inicial de la API de Google 
por parte de hackers  que utilizaban para crear aplicaciones a partir 
de las bases de datos existentes. Todos los proyectos que utilizan 
tecnologías que tienen en cuenta la localización tienen el objetivo 
de intentar volver a vincular aspectos de la vida cotidiana al espacio 
urbano, incorporando información y en ocasiones sentimiento a 
este espacio, o también utilizando los rastros que dejan humanos u 
objetos para representar sucesos espaciales (Lemos,2008).
2.7 Registro de lo inmaterial. Mapas y psicogeografía 
Tal como hemos ido desarrollando a lo largo de la investigación, 
llegamos a la conclusión de que el análisis de la cultura en las grandes 
ciudades requiere reconocer la naturaleza de los objetos, procesos y 
sujetos estudiados; en definitiva, la cultura es quien debe definir el 
ámbito y alcance de nuestras preguntas y el sentido que se le otorga 
a ciertas respuestas.
“Un barrio urbano no está determinado solamente por losfactores 
geográficos y económicos sino por la representación que sus 





En la actualidad no es suficiente con conocer la geografía de un lugar. 
Se requiere prestar atención a toda una serie de acontecimiento y 
emociones que se producen en él. La cartografía artística se hace eco 
de eso. Sus antecedentes más directos y cercanos los encontramos 
hacia mediados del siglo XX, la deriva, concepto propuesto 
principalmente por los situacionistas, es una práctica esencialmente 
artística con una clara aplicación social: la psicogeografía.
Debord la definió como:
 “la teoría del uso combinado de las artes y de la técnica para la 
construcción integral de un ambiente de relación dinámica con 
experimentos en el comportamiento”. 
(Debord, 1999 p.57)
La deriva como tal era y es de gran ayuda en diversos campos, 
no obstante, destacamos que uno de sus principales efectos, como 
definía Debord, era el de transformar la arquitectura y el urbanismo. 
En el artículo Introducción a una crítica de la geografía urbana, por 
primera vez se referenció a la creación de cartografías de emociones, 
es decir, generar mapas que captaran las diferentes emociones que se 
generan por los distintos ambientes urbanos. (Debord,1955,p.11-15).
Según su autor, la psicogeografía sería capaz de mostrar “la estrechez 
del París real en el que vive cada individuo” (Debord,1999, p.54) 
Este caso lo aplicamos a cualquier ciudad. Es en este momento 
cuando empezamos a ver el mapa como objeto y nos apropiamos 
de él convirtiéndolo en una acción, el mapeo. A partir de un soporte 
legible, que forma parte del imaginario global de la humanidad, 
realizamos acciones de apropiación del territorio desde un punto 
de vista abstracto y emocional.La psicogeografía es el producto del 
mapeo, la cual, definida por Guy Debord, cobró cuerpo y forma en 
1957 con la publicación del autor: Guide Pshycogeographique de 
Paris: Discours surles passions de l amour y The Naked City.
Figura 25. Guy Debord, The Naked City, 1957 
(Guy Debord, 2012) 
Capítulo II
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En los planos resultantes al proyecto The Naked City  observamos 
como la unidad coherente de la ciudad desaparece, aportando una 
visión desfragmentada que hace casi irreconocible el mapa original. 
Ambos mapas están compuestos por un conjunto de islas urbanas, 
dispuestas sobre un fondo blanco y  relacionadas por flechas rojas 
que varían su grosor para resaltar la intensidad emocional de las 
posibles derivas que se pueden realizar en ellas.
La deriva, y por ende la psicografía, permite un modo de 
reapropiación del territorio que además tiene cierto carácter lúdico.
“La ciudad era un juego que podía utilizarse a placer, 
un espacio en el cual vivir colectivamente y en el cual 
experimentar comportamientos alternativos; un espacio 
en el que era posible perder el tiempo útil con el fin de 
transformarlo en tiempo lúdico constructivo.” 
(Careri, 2002,p.114)
Siguiendo esta línea, la psicogeografía se definía a sí misma como 
el estudio de los efectos que un determinado ambiente tiene sobre 
el comportamiento y emociones del individuo en cuestión. El mapa 
psicogeográfico no se mide basándose en medidas físicas estables, así 
como la distancia o el lugar, sino que es en sí la experiencia vivida 
del lugar. 
Este tipo de actuación, fundamentado y expuesto a mediados del siglo 
pasado, es el predecesor directo que lo que hoy en día nombramos 
como estrategia de mapeado, ya que ambas coinciden en priorizar 
la acción y comportamiento del individuo sobre el territorio. En 
referencia a este último, la psicogeografía documenta, recaba datos 
y dirige su acción hacia una práctica etnográfica.
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Capítulo 3
3.1 Convertir el mapa (objeto) en mapeo o mapping 
(acción)
A partir de la deriva y de los mapas alterados de los 
surrealistas, donde se registraban trayectos aleatorios y con aspecto 
desorientado, hasta llegar a las representaciones de la psicogeografía 
situacionista, que asociaban la práctica del mapeado con una lectura 
fenomenológica de la ciudad, surgen una serie de artistas como el 
colectivo Claire Fontaine, Marcel Broodthaer, Alfredo Jaar o Gonzalo 





Figura 26. Claire Fontain, P.I.G.S. (2013) 
(Faus, 2012)
En la obra titulada bajo el acrónimo P.I.G.S., el colectivo Claire 
Fontaine propone una reflexión acerca de la sociedad contemporánea 
a través de obras que analizan las relaciones entre las esferas de poder, 
el individuo y el posicionamiento del artista en su contexto. Esta 
obra está realizada a partir de millones de cerillas posicionadas de 
tal manera que forman la figura geográfica de los cuatro países a los 
que hace referencia peyorativamente el acrónimo P.I.G.S. (Portugal, 
Italia, Grecia y España), término que acuñaron los medios financieros 
anglosajones para denominar a la economía de estos países tras la 
crisis del 2008.
Estrella de Diego (2008), también es un ejemplo que nos ayuda a 
comprender la fascinación que sienten los artistas por las posibilidades 
expresivas de los mapas, analizando cómo entendemos la evolución 
de las cartografías codificadas hacia lo que hoy podríamos denominar 
“geografías combativas o disidentes”.
A partir de esta nueva concepción cartográfica en el arte 
contemporáneo, iremos visualizando una selección de artistas y 
piezas, con diferentes perspectivas y criterios metodológicos a lo 
largo de la investigación. Las cartografías desarrolladas por el arte 
contemporáneo son un método que nos permite poner en tela de 
juicio la hasta ahora única representación del mundo, borrando 
las líneas fronterizas de los territorios. Estos procesos brindan la 
posibilidad de producir realidad e imaginación, de reorganizar la 
esfera pública y visionar problemáticas que de otra manera parecen 
inadvertidas.
Concluiremos nombrando la plataforma Hackitectura.net, que 
ha ido desarrollando desde los últimos años trabajos artísticos, 
arquitectónicos y de investigación entre arquitectura, espacio 
digital y sociedad. Cartografías crítica del Estrecho de Gibraltar, es 
un proyecto de transformación del territorio, en concreto del que 
hace referencia. Los conceptos de mapificación y cartografía se 
centran en las migraciones, frontera, precarización y comunicación 




Figura 27. Hackitectura.net, Cartografías crítica del Estrecho de Gibraltar, 2004 .




En el proyecto se presentas no sólo las redes de movimientos activos a 
ambos lados de la frontera, sino que también destacan sus proyectos 
políticos. Así pues, mapas como el que observamos se convierten en 
herramientas y dispositivos de organización. Éstos fueron producidos 
en modo wiki, abiertos al público. 
Referente al diseño, éste se hizo de modo clásico: en formato digital 
y formato papel, a través de la propia web donde se puede acceder 
a ellos sin problemas. Movimientos sociales estatales, norteafricanos 
y europeos, fueron partícipes de sus cartografías, ofreciendo debates 
y discusiones. 
Otro movimiento producto de la misma plataforma es el Wikiplaza, 
que explora la traslación de las prácticas y herramientas utilizadas 
por las comunidades digitales a la construcción de un espacio público 
híbrido, de un territorio ciborg ciudadano. 
El proyecto fue ganador del Concurso Internacional de Ideas para 
la Ordenación y Construcción de un Espacio para las Libertades 
convocado por el Ayuntamiento de Sevilla. Se trata de un espacio 
público de 30.000 m2 y un edificio sociocultural de 3.000 m2 
situados frente a la estación de alta velocidad de Santa Justa, una 
de las principales entradas a la ciudad contemporánea, uno de los 
principales nodos intermodales.
Figura 28 .Wikiplaza (Plaza de las libertades, Sevilla) 2006. 
(Prototipos de espacios públicos “cyborg” ,(2010)
La propuesta urbanística consiste en un espacio topológico continuo, 
fluido y carente de jerarquía. La contribución de Hackitectura.net 
se basa en la incorporación de una arquitectura multicapa de redes, 
hardware, software y datos digitales que permitan la producción 
social, participativa del espacio público, según imaginaron Lefebvre 
o los situacionistas. 
El espacio formaría un laboratorio ciudadano para explorar los usos 
sociales de las tecnologías, y en particular cuestiones como: las de la 
arquitectura como sistema operativo, el espacio público como nodo 
activo de la Red, la construcción de interfaces sociales y urbanas, el 
espacio público electromagnético, la videovigilancia en un sistema de 
webcast público permanente (la plaza como Mille Plateaux), la invención 
de nuevas relaciones entre flujos electrónicos y flujos naturales (jardín 




Este proyecto digital plantea la implementación en un espacio 
público permanente de las experiencias acumuladas durante la 
segunda década en la red por los movimientos sociales, como pueden 
ser el desarrollo del software libre, Indymedia, el movimiento de 
hackmeetings, los medialabs temporales, GISS (la red global de 
streaming libre) o los centros sociales ocupados; al igual que prácticas 
que se contemplan en un sentido complejo (sociotécnico, biopolítico 
o ecosófico). Estas prácticas se consideran como generadoras de 
“nuevas formas de habitar, de ser en el mundo y en sociedad”. En 
contraste con los planteamientos tradicionales como la arquitectura 
y el urbanismo.
La plaza de las libertades se imagina y es proyectada como un agente 
dinámico de espacios físicos, redes sociales y flujos electrónicos. Se 
propone, por tanto, un nuevo tipo de institución híbrida. En la que la 
autonomía y autogestión garantiza la libertad de sus planteamientos.
3.2 Mapeo Colectivo
Volviendo a artistas que usan el mapa como herramienta, 
encontramos al colectivo Iconoclasistas. Quienes desde el 2008 
realizaron por distintas ciudades de Europa y Latinoamérica talleres 
de mapeo colaborativo con agrupaciones sociales, estudiantiles, 
culturales y artísticas. 
Sus prácticas estimulan la creación de paneos, aproximaciones, 
enfoques y dispersión de miradas colectivas sobre situaciones y 
panoramas para desplegar la reflexión sobre un territorio común. 
Con una importante base de diseño, el colectivo Iconoclasistas 
produjeron un cuadernillo pensado como una caja de herramientas 
libres para impulsar el mapeo (la acción sobre el mapa), dicho de otra 
manera, impulsar el activismo creativo con inserción territorial en 
el marco de un proceso emancipatorio que  se encarna en nuevas 
prácticas, discursos y subjetividades. Su publicación “Manual de 
mapeo colectivo” es el resultado de un proceso de articulación 
colaborativa que se inició con una serie de talleres de mapeo. A 
través de ellos fueron diagramando una práctica colectiva nutrida 
de las múltiples miradas, enfoques y variaciones que fue adquiriendo 
la experiencia. Este proceso fue registrado metódicamente en las 
crónicas de los talleres que aparecen en dicha publicación. A partir de 
este manual, el grupo Iconoclasistas comparten su experiencia para 
mostrar cómo a través de los talleres de mapeo se pueden favorecer 
las distintas formas de comprender y señalizar el espacio a través del 
uso de variados tipos de lenguajes, como símbolos, gráficas e iconos, 
que estimulan la creación de collages, frases, dibujos y consignas. Con 
ellos cobran importancia dos acepciones de la palabra “manual”: 
una refiere a aquello “que se hace con las manos” y la otra alude a 
toda “publicación que recoge lo esencial para un tema”. 
Como llevamos desgranando a lo largo de la investigación, los mapas 
son representaciones ideológicas. Y la confección de éstos es uno de 
los principales instrumentos que el poder dominante ha utilizado 
históricamente para la apropiación utilitaria de los territorios. 
Este modo de operar supone no sólo una forma de ordenamiento 
territorial sino también la demarcación de nuevas fronteras para 
señalar los ocupamientos y planificar las estrategias de invasión, 
saqueo y apropiación de los bienes comunes.
Los relatos de cartografías “oficiales” son aceptados como 
representaciones naturales e incuestionables pese a ser el resultado 
de las “miradas interesadas” que los poderes hegemónicos despliegan 
sobre los territorios. Con ello no sólo nos referimos a las procedentes 
de autores o instituciones políticas y sociales, sino también al discurso 
de los medios masivos de comunicación, y toda otra intervención 
que modele la opinión pública y refuerce las creencias naturalizadas 




territorio, los bienes comunes y quienes lo habitan se complementa 
inevitablemente con otras técnicas estructuradoras del cuerpo 
social, tales como la videovigilancia, las técnicas biométricas de 
identificación y las fórmulas estadísticas que interpretan situaciones 
y ofrecen información para facilitar la ejecución de mecanismos 
biopolíticos orientados a organizar, dominar y disciplinar quienes 
habitan el territorio.
El Mapeo colectivo de Iconoclasistas nos enseña que la utilización 
crítica de mapas, en cambio, apunta a generar instancias 
de intercambio colectivo para elaboración de narraciones y 
representaciones que disputen e impugnen aquellas instaladas desde 
diversas instancias hegemónicas. La elaboración de sus cartografías 
colectivas proviene de largas jornadas de trabajo participativo, con 
experiencias disímiles y resultados diversos. A partir de las cuales 
se solidificó desde el trabajo con organizaciones sociales, ONGs 
y fundaciones, tanto en zonas urbanas como rurales. A este se le 
sumó la disponibilidad tecnológica y el acceso a herramientas de 
geolocalización (como el GPS o SIG) que potenciaron el trabajo.
Figura 29. Mapeo colectivo organizado para sistematizar una 
visión compartida sobre las problemáticas de la ciudad. 
Realizado en el Centro Cultural de Santa Ana (Chile, 2014)
 ( Iconoclasistas, s.f.) 
La imagen que observamos corresponde a una de las sesiones producto 
de las diferentes propuestas por el grupo artístico Iconoclasistas 
realizada en el Centro de Cultura de Santa Ana de Chile (2014) en 
el cual también participaron miembros de CRAC, Radio Placeres, 
Movimiento de Trabajadores y Trabajadoras Clotario Blest, Agenda 
Kuir, revista Aural, revista Escáner Cultural y otros/as. 
Tras el proyecto se detectaron una serie de nudos, los cuales se 
profundizados en los plenarios y las puestas en común, mostraron 
conceptos alternativos sobre la ciudad y provocaron una reflexión 
acerca de ¿cuál sería un modelo de desarrollo inclusivo y democratizador 
del espacio? Como resultado se publicó un desplegable que contenía 
una cartografía colectiva de Valparaíso titulada ¿Te invité yo a vivir 
aquí?, en donde se reflejaron las principales temáticas de una ciudad 
modelada desde los intereses turísticos, la especulación inmobiliaria 
y la exclusión de amplios sectores sociales.
3.3  Lilian Amaral
Comisaria del Programa Ciudades Creativas (Porto Alegre/
Brasil,  Santander Cultural/Unesco), directora del proyecto Museo 
Abierto y del ANPAP (Asociación Nacional de Pesquisadores en Artes 
Plásticas), hablamos de Lilian Amaral una artista visual que centra 
su campo en la investigación del arte público contemporáneo. En 
la actualidad Lilian está desarrollando un proyecto de investigación 
transdisciplinario con énfasis en los actuales enfoques dialógicos 
establecidos entre el arte y la esfera pública. 
El texto “Tejiendo redes de miradas y afectos” describe el campo 
de práctica artística contemporáneo como espacio de investigación, 
basado en experiencias procesuales y colaborativas, desarrollando 
la creatividad social, acciones colectivas y prácticas artísticas, que 




El escrito describe como tras experimentar la ciudad se pueden 
abordar las diferencias entre visualidad y visibilidad, se pasa de 
la ciudad al lugar. Plantear la distinción entre estos dos términos 
nos lleva a realizarlo también con palabras clave como recepción y 
percepción, comunicación e información. 
El contexto actual lleva implícita una fase de cambio de cultura en el 
arte comparable, en su extensión y profundidad, a la transición que 
tenía lugar entre finales del siglo XVIII y mediados del XIX. 
Este cambio favorece a la incipiente formación de una cultura 
diferente a la moderna y a sus estribaciones posmodernas. Un 
ejemplo de ello es la proliferación de iniciativas de artistas que 
promueven la participación de grandes grupos en proyectos para la 
realización de ficciones o de imágenes con la ocupación de espacios 
locales  la explotación de formas experimentales de socialización. 
Como afirma Lilian Amaral (2016):
 “estamos ante nuevas ecologías culturales.” (p.3)
Tales proyectos articulan ideas, imaginarios y prácticas, conectados 
a la subjetividad; generando así nuevas formas de intercambio y 
procesos que la tradición inmediata no permitía anticipar. 
Lilian Amaral en sus proyectos está fundamentada por las 
proposiciones de Laddaga (2006) que aportan elementos para 
una lectura de esta reorientación en el territorio del arte, de la 
transición en el curso de la cual, cada día más artistas reaccionan al 
paradigma moderno y que, según Charles Tilly (2002), pueden crear 
una iluminación y tensión que facilita la activación de una cierta 
interacción creativa, que ofrece contextos en que los participantes 
pueden establecer “acuerdos generales sobre procedimientos y 
resultados”. 
Así es como, según el autor, pueden producirse identidades donde se 
consolida una “ecología cultural” que a su vez produce independencias 
entre sitios, transforma los entendimientos compartidos en el curso del 
proceso y vuelven disponibles los escasos recursos de cultura de cada 
lugar a través de sus conexiones con otros territorios. Concluyendo 
en la articulación de identidades a gran escala y luchas colectivas.
Figura 30. PictoCartografía 
 Proyecto de Lilian Amaral con Rogerio Rauber.
 (Historia em revista, 2013.)
Un ejemplo de la obra de Liliam Amaral es la serie de instalaciones 
que realizó bajo el nombre de PictoCartografía, desarrolladas bajo 
una residencia artística en la Galería Marta Traba, Fundación 




realizada a partir de fragmentos de madera, metal, plástico reciclado, 
bambú e hilos de algodón y nylon, cohesionados por tinta acrílica.
Esta cartografía articula un diálogo entre el espacio pictórico y el 
espacio expositivo o urbano, a la vez que discute cuestiones de la 
tradición artística. Es interesante observar como la instalación se 
apropia de las paredes y techos, posicionándose en diferentes planos, 
mientras que su propia proyección lumínica realiza recorridos 
alternos y superpuestos ocasionados por el volumen de la obra.
La disidencia como práctica
“La ciudad es una escritura; quien se desplaza por la ciudad, 
es decir, el usuario de la ciudad, es una especie de lector que 
según sus desplazamientos aísla fragmentos del enunciado para 
actualizarlos.” (Barthes,1990, p. 264)
Tanto la obra como los propios artículos de Lilian Amaral nos ofrecen 
una serie de cuestionamientos de los marcos normativos dominantes 
muy actualizados, no conformándose con ofrecer una teoría, la 
artista brasileña es capaz de meternos en su obra y apropiarnos de sus 
acciones con la finalidad de otorgarnos herramientas que permitan 
una práctica de la ciudad con toques de disidencia.
Lilian es, en la actualidad, un ejemplo evolucionado de cómo en 
1968, el cuestionamiento a los marcos normativos dominantes 
permitió una “estética disidente” que replanteó el sentido en el que 
los proyectos totalitarios se encargaron de instaurar los mecanismos 
sociales de regulación.La palabra, convertida en lugar simbólico, 
mostró el espacio creado por una disidencia que se valió de un 
sentido distinto de la protesta, fracturando la estética neutral que 
hasta ahora estaba presente en la sociedad contemporánea.
Tomando como referencia lo acontecido, la intención de estos 
nuevos agentes en la concepción de un modelo de ciudad diferente 
es encontrar una nueva lógica disidente, fuera de los marcos 
regulativos y morales que adquiere lo político en el orden del proyecto 
moderno, reducido a recurso instrumental y de racionalización del 
orden público. A partir de las nociones de Lilian Amaral, ubicamos 
lo público como la simple representación y actuación sensible de lo 
común, que busca un nuevo sentido de activismo, colocando a la 
práctica artística como dispositivo para visualizar la transgresión 
en las diferentes fenomenologías urbanas. Un arte disidente que 
se ubica en la escenificación de estrategias de debate, acuerdos y 
disputas, buscando restituir visibilidad a todos aquellos que han sido 
“expulsados” de la conectividad global.
La disidencia se entiende como la expresión formal de un desacuerdo 
parcial o total, respecto de otros criterios individuales o colectivos. 
Generalmente, tiene una connotación auto excluyente con el orden 
establecido en la sociedad o en alguno de sus ámbitos. De esta 
manera, en sociología, la disidencia es equivalente a la auto exclusión 
de un grupo, como podrían ser una comunidad o una institución 
de la cual se es o se fue miembro, voluntaria o involuntariamente. 
No obstante, la disidencia también puede ser dirigida hacia un solo 
pensamiento, acto o actividad concreta, e incluso creencias. 
La disidencia caracteriza a una acción o a un estado. Por tanto, 
puede manifestarse a partir de los actos, pero también puede ser 
igualmente un modo de vida o de pensamiento. Es una actitud no 
necesariamente dirigida contra algo, pero sí implica un desacuerdo 
o una distancia tomada con un poder o una autoridad política. No 
entra forzosamente en conflicto directo, sino que se aleja, busca 
otras vías o espacios de legitimidad.




activismo auto reflexivo que cuestiona las estrategias del activismo 
tradicional, que se fundamenta en la adquisición de enclaves propios 
contra los convencionalismos institucionales. En este sentido, la 
presencia de una práctica disidente ya se observa en algunos artistas 
con la reconfiguración de los límites urbanos, y se extiende en la 
actualidad con el mismo énfasis en reconstruir un espacio libre y 
de reconocimiento, que no se diluya en una expresión simple de 
rebeldía.
Ante un escenario contemporáneo, cada vez más caracterizado por 
la crisis de un proyecto moderno, tomar la palabra y el arte ante 
el silencio de una mayoría constituye una práctica necesaria contra 
los abusivos mecanismos de regulación propicios para reproducir el 
proyecto dominante. La ciudad necesita indagar y refundar nuevos 
valores de reconocimiento para replantear otros marcos y discursos 
frente a la negación de la diferencia en favor de la universalidad. Es 
por ello clave en el concepto de esta artista dar visibilidad a cómo 
los artistas y los que no lo son cuestionan la ciudad y sus hábitos, y 
encuentran en las cartografías un dispositivo para el reconocimiento 
de la diferencia. Disidencia que resurge en actuales y múltiples 
manifestaciones de actores, pertenecientes a movimientos artísticos, 
ciudadanos, mujeres o grupos varios, que favorecen lógicas distintas 
de empoderamiento, y que se separan de los marcos regulatorios 
propios del proyecto hegemónico. 
Desde nuestro objeto de estudio, la práctica artística que sitúa 
la disidencia como vertiente crítica en las intervenciones y 
manifestaciones de propuestas es de gran interés puesto que convierte 
el arte en una herramienta al alcance de cualquiera con iniciativa y 
una aptitud crítica y colaborativa.
3.4 Josep Cerdà
Josep Cerdà y Ferrer, escultor y catedrático de Escultura de la 
Universidad de Barcelona, es uno de los principales investigadores 
de la Cartografía Artística. Focalizando su campo de estudio en 
lo que catalogamos como cartografía sonora, realizando diversas 
instalaciones y estudios entorno al ambiente sonoro de paisajes 
urbanos. Siendo director y docente del máster en Arte Sonoro de la 
Universidad de Barcelona comparte sus conocimientos y proyectos 
con decenas de alumnos cada año, realizando a su vez proyectos 
conjuntos mediante herramientas como la cartografía y el mapeo.
Su proyecto de cartografía sonora: observatorio de transformación 
urbana del sonido, ese centra en el análisis del ambiente sonoro en 
zonas de tensión y conflicto, donde se han ido produciendo cambios 
bruscos de transformación urbana, movimientos migratorios, zonas 
de fricción o articulación entre lo urbano y la naturaleza. El ambiente 
sonoro de los espacios urbanos está definido por las marcas sonoras 
y las trazas acústicas de la movilidad que se mezclan en el espacio 
auditivo. 
Como llevamos sosteniendo a lo largo de la investigación, el espacio 
público es una composición en transformación y es también un 
reflejo de los cambios estructurales de la sociedad, esta composición 
no es sólo física sino que también tiene sus rastros sonoros. 
La cartografía artística representa flujos visibles (como las 
trayectorias y recorridos) e invisibles (como el sonido) que unen 
la experimentación y la interpretación de la realidad cotidiana, 
que operan simultáneamente en una esfera global y local. Como 
hemos visto anteriormente, la cartografía se caracteriza en que la 
información recogida es multicapa y marca una trama de relaciones 




La finalidad de sus proyectos es decodificar la información sonora 
de la ciudad como un elemento que se manifiesta con capas 
sobrepuestas y en constante transformación. Aplicando una 
capacidad organizativa del arte mediante estrategias de observación 
de una realidad fluctuante y difusa.
 
Figura 31. Josep Cerdà con cabeza binaural realizando 
registro sonorode la Alhambra. (Cerdà,2016)
Cerdà ha realizado diversos proyectos, sin embargo, destacamos la 
investigación de un aspecto inédito en el estudio del sonido de la 
Alhambra de Granada: la Cartografía Sonora del monumento. Cabe 
nombrar que el Paisaje Sonoro de la Alhambra, ha sido estudiado 
por varios autores (Iges, Paniagua, Pelinski), pero su aportación 
principal es establecer los parámetros de un estudio geométrico y 
compositivo del espacio, a partir del cual se han realizado grabaciones 
geolocalizadas mediante la grabación con una cabeza binaural, un 
sistema de grabación que permite el registro tridimensional del 
sonido, es decir, tal como lo podemos percibir en un recorrido por el 
espacio real. 
Cartografía Sonora, es definida por Cerdà como: 
“el término que usamos para definir y analizar la localización de 
los sonidos en el espacio” .
(Cerdà, 2016)
Anteriormente se había grabado el espacio de los Palacios Reales, 
mediante microfonía convencional, con registro en estéreo. En su 
estudio ha establecido unos parámetros de grabación geolocalizando 
los sonidos en el espacio, mediante una ubicación de los microsonidos, 
y mediante los recorridos del agua como fuente sonora. Realizando 
así un estudio geométrico de los espacios, estableció los recorridos 
posibles en las salas y jardines de la Alhambra, para finalmente 
establecer parámetros de grabación complejos donde se generan 
las características sonoras de cada sala y jardín. Son de gran interés 
las grabaciones de campo que el autor realizó a partir del recorrido 
geométrico en el espacio haciendo uso de los trazados armónicos y 
reguladores del monumento. 
El sonido de un lugar configura la identidad cultural, la investigación 
consiste en realizar grabaciones de campo, para promover la 
difusión y el conocimiento mediante acciones artísticas. El sonido, 
los ambientes sonoros, los sonidos de la naturaleza y los recuerdos 
sonoros son elementos que definen la condición diferencial de una 
cultura, es por este motivo que es necesario preservarlos y difundirlos. 
Es con esta finalidad que el proyecto se desarrolla como un trabajo 
sistemático  de recogida de datos sonoros para identificar sus 
componentes ya que el registro de la identidad sonora de cada lugar, 
es un documento que ayuda a analizar los aspectos diferenciales de 
cada entorno. Las grabaciones, efectuadas en el entorno, registran 
los sonidos ambientales y dan una imagen sonora del momento 




En 2010 Josep Cerdà realizó la grabación del Paisaje Sonoro de Brasil, 
se realizaron las grabaciones en el estado de Bahía, y posteriormente 
en Sao Paulo y Brasilia. Realizando unos talleres especializados en 
grabación de campo para la formación de equipos de artistas sonoros 
que se implicaran en el proyecto.
 Estos workshops se realizaron en el ámbito de diferentes universidades, 
la Universidad Federal de Salvador de Bahía (Escola de Belas Artes), 
La Universidad Estadual Paulista UNESP de Sao Paulo (Instituto de 
Artes) y la Universidad de Brasilia. 
Josep Cerdà es miembro del grupo de investigación GIIP de la 
UNESP de Sao Paulo, grupo de investigación que dio la ayuda 
necesaria en la programación de las grabaciones del Paisaje Sonoro.(1) 
Este trabajo se presentó como Ponencia en el Congreso “Entre 
Territorios” en el 19 Encontro Nacional de Pesquisadores en Artes 
Plásticas (AMPAP) que se celebró en Cachoeira, Estado de Bahía, 
Brasil. En el mismo año 2010, Josep Cerdà realizó la grabación 
del Paisaje Sonoro de las Islas Azores, realizando un Taller en la 
Universidad dos Açores de Punta Delgada, a partir del cual se pudo 
establecer un equipo de estudiantes interesados, básicamente de la 
carrera de Patrimonio Cultural y Arquitectura, que prosiguieron los 
trabajos iniciados en las grabaciones de campo realizadas en la Isla 
de Sao Miguel.(2)
Siguiendo este paralelismo con las grabaciones en las ambientes 
insulares que siempre muestran aspectos sonoros muy contrastados, 
y con la finalidad de buscar correlaciones sonoras entre diferentes 
(1) Este trabajo de campo se puede consultar en la página web: http://www.paisagenssonorasdobrasil.
blogspot.com Y los sonidos están recopilados en: https://soundcloud.com/artsonor y  https://sound-
cloud.com/brasilsoundscape 
(2) El trabajo realizado se puede consultar en la página Web:  http://www.azorespaisagemsonora.
blogspot.com/ Y se pueden escuchar los registros sonoros en:
https://soundcloud.com/acores-paisagenssonoras 
Islas Atlánticas, en 2011 y Cerdà se unió con un proyecto liderado
por el artista sonoro Atilio Doreste en su proyecto de grabación 
del Paisaje Sonoro de las Islas Canarias con título Nodos Sonoros/
Fonoteca del Mar. 
Este proyecto, con una dotación económica del Gobierno Autónomo 
de Canarias, permitió realizar un estudio de los sonidos de los 
entornos marinos y con la posibilidad de proseguir este estudio en 
otras islas del Atlántico.
El Paisaje Sonoro no solo es el ambiente sonoro audible, sino que 
también está compuesto de otros fenómenos sonoros de difícil 
audición o prácticamente inaudibles, aspectos que tienen un gran 
interés para analizar sus componentes  desde un punto de vista 
artístico y científico. 
En 2011, Josep Cerdà inició un proyecto innovador en el ámbito de la 
grabación de campo que es el registro sonoro de los paisajes sonoros 
no audibles el cual fue financiado por el Departamento de Cultura 
de la Generalitat de Catalunya.  Paisajes Sonoros no audibles, hace 
referencia a los sonidos del entorno de difícil o nula audición:
Vibración y resonancia. Los materiales, tanto los naturales como los 
artificiales transmiten las vibraciones y las ondas sonoras. Puentes, 
estructuras de los edificios, superficies, maquinas, y estructuras 
naturales tienen una sonoridad producida por la vibración y la 
resonancia, estos sonidos inaudibles pueden ser grabados mediante 
piezoeléctricos, micrófonos de contacto e hidrófonos, registrando 
un ambiente sonoro muy diferente al que nuestra percepción está 
acostumbrada a captar.(3) 






VLF (Very Low Frequency) son emisiones de radio producidas 
de una manera natural por emisiones electromagnéticas que se 
producen y difunden en bandas de frecuencias extremadamente 
bajas, generalmente en el rango de 100 Hz a 10.000 Hz. Por medio 
de una antena y un receptor que amplifique la señal, pueden ser 
audibles. Los sonidos que se propagan por las VLF, tienen el origen 
en las tormentas y auroras boreales, el campo magnético de la Tierra 
y la actividad del Sol, interactuando mutuamente para dar lugar 
estos sonidos inaudibles formados por una composición musical 
extremadamente compleja y aleatoria.(4)
Efecto DPOAE, Hass, Lombard, Larsen: percepciones sonoras 
generadas en los órganos auditivos internos auditivos del espectador 
(oyente) del paisaje. DPOAE (Distortion Product Otoacoustic 
Emissions) cuando escuchamos dos sonidos puros de una determinada 
frecuencia, las vibraciones suplementarias en el oído interno produce 
una tercera frecuencia. Se basa en un principio que trabajan tanto 
en la ciencia médica y la práctica musical, también se menciona en la 
musicología como “tono de Tartini”.El mismo año el artista tuvo la 
posibilidad de experimentar con estos conceptos y darlos a conocer 
mediante una ponencia en el Congreso Diálogos Intercontinentais 
en Sao Paulo. Con título Air-City, Activar lo intangible, presentando 
una instalación sonora realizada conjuntamente con el investigador 
del GIIP Efrain Foglia. Air-City es una instalación que involucra 
el uso de un espacio físico,  dispositivos móviles (Android), redes 
inalámbricas, mapeado y sonido, todo articulado a través de 
PureData.(5)
(4)Audio: https://soundcloud.com/search?q=josepcerda%20vlf
(5)La web del Paisaje sonoro de Sao Paulo es la siguiente: http://aircitysaopaulo.blogspot.com.es
Los sonidos se pueden encontrar en: https://soundcloud.com/aircity/
 Estas experiencias se pueden consultar en el artículo escrito por Josep Cerdà:
Observatorio de la transformación urbana del sonido: la ciudad como texto, derivas, mapas y cartografía sonora. Arte y 
Políticas de Identidad Universidad de Murcia. Enlace electrónico: http://revistas.um.es/api/article/
view/174011  Y en el artículo de la revista Revista de Estetica e Semiotica. Nucleo de Estética, Herme-
neutica e Semiótica de la Facultade de Arquitectura, Universidade de Brasilia. PPG-FAU-UnB Enlace Electrónico: 
http://periodicos.unb.br/index.php/esteticaesemiotica/issue/view/1160/showToc
En el año 2013, se realizó una exposición-instalación sonora en el 
Museo Nacional de la República en Brasilia, Brasil, con los sonidos 
del agua grabados en diferentes localizaciones de Europa (España, 
Portugal, Rumania) y América (Chile, Brasil, México). Incluyendo el 
estudio de la Alhambra de Granada. (6)
Siendo conscientes de la cantidad de proyectos e instituciones que se 
involucran en el estudio del espacio sonoro, llegamos a la conclusión 
de que se trata de una metodología y estudio en auge que se presenta 
sobretodo en talleres, con un formato colaborativo y participativo. 
La privatización del arte forma parte del pasado. Con artistas 
como Cerdà y Lilian Amaral nos reiteramos en la concepción de 
la figura del arte como una herramienta popular con capacidades 
prácticamente infinitas.
3.4.1 Laboratorio del Caos. Prácticas y subjetividad
Recibe el nombre de Laboratorio del Caos una asignatura 
establecida en la facultad de Bellas Artes de la Universidad de 
Barcelona impartida por Josep Cerdà. Destacamos esta asignatura
 ya que ha sido generadora de gran número de cartografías artísticas 
enfocadas en zonas de conflicto de la ciudad de Barcelona realizadas 
por sus alumnos. Recibe el nombre de Laboratorio del Caos en 
referencia a la Teoría del Caos, que es la denominación popular de 
la rama de las matemáticas y la física, entre otras ciencias, para tratar 
ciertos tipos de sistemas complejos y dinámicos muy sensibles a las 
variaciones en las condiciones iniciales. Se destaca por concluir que
pequeñas variaciones iniciales pueden implicar grandes diferencias 
en el comportamiento futuro, imposibilitando así la predicción a 
largo plazo.
(6)La exposición se realizó en octubre de 2013, existiendo una página web con las fichas de referencia 
de todos los sonidos: http://aquasound.tumblr.com





Favoreciendo la creatividad y subjetividad del individuo, en dicha 
asignatura, se imparten conocimientos fundamentales del tema que 
nos compete, ocasionando así gran número de cartografías diversas 
que focalizan su contenido y metodología a razón de los intereses 
del propio artista que las generan. La exposición final de todas 
estas cartografías y el flujo de intencionalidades, datos recabados y 
experiencias personales, junto a las vivencias personales nos recuerdan 
a los procesos colaborativos de grupos como los Iconoclasistas o la 
artista Lilian Amaral. 
Desde el curso 2010-2011 y con la previsión de que en la construcción 
de la nueva Filmoteca de Catalunya en la Plaza Salvador Seguí del 
Raval resultara un motivo de transformación del barrio, Cerdà 
propuso a un grupo de artistas vinculados a la asignatura Laboratorio 
del Caos de la Licenciatura de Bellas Artes, del Master de Creación 
Artística y en el Master en Arte Sonoro de la Universidad de 
Barcelona, hacer un seguimiento de los cambios que se producirían 
en un perímetro bien delimitado como es la confluencia de las calles 
Espalter, St. Pau y d’En Robador, que tradicionalmente eran el 
centro neurálgico de la prostitución de Barcelona, y en los últimos 
años lugar de acogida de las nuevas migraciones. 
Se establecieron unas pautas para unificar el trabajo en cuanto a 
formato y marco conceptual de la experiencia. En primer lugar 
se marcó que cada colaborador seleccionara un solo aspecto de la 
complejidad de este lugar, un único y aislado centro de atención, 
de las múltiples capas que podemos establecer en la plaza, con la 
finalidad de que posteriormente sea la adición de todas las propuestas 
que diese una aproximación de la realidad. 
A lo largo de la propuesta surgieron cartografías de diversas tipologías. 
Entre ellas, destacamos la cartografía textual (Figura 32) de Joaquín 
Reyes quien dibuja una compleja red a partir de las ondas de las 
palabras, teniendo en cuenta la secuencia de hora/día/palabra. 
Las palabras son extraídas de las conversaciones que el artista fue 
escuchando y registrando a lo largo de varios días. Cada una de estas 
ondas las representa con tres colores para diferenciar de las que le 
parecen interesantes, indiferentes o no interesantes. Además de ser 
una cartografía con una fuerza visual abrumadora es interesante 
destacar el contraste entre una imagen que nos transporta a pensar 
en estadísticas, algo muy medido y pautado, y no obstante, es el 
reflejo de algo tan personal y subjetivo como el propio interés del 




Figura 32. Cartografía realizada por Joaquín Reyes
 durante la asignatura Laboratorio del Caos. ( Cerdà, s.f.a)
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Capítulo IV
4.Tipologías de Cartografía Artística
A lo largo de esta investigación hemos ido viendo cómo 
se construye el concepto cartografía y sobretodo los ítems que 
diferencian la científica de la artística.
En la actualidad el término cartografía forma parte de esos conceptos 
que están al alza, gran cantidad de artistas se definen a sí mismos y a 
su obra como “cartográficos”. 
No obstante, el hacer uso del mapa no siempre es suficiente. Hemos 
visto como el mapear se convierte en una acción que implica, entre 
otras, la apropiación y experimentación del territorio. Sin dejar en 
detrimento la subjetividad e intencionalidad del autor, es evidente 
que por consecuencia este último siglo se han ido desarrollando gran 
cantidad de tipos de cartografías cuyo foco de atención es tan diverso 




una catalogación en base al foco de atención y la metodología 
utilizada. Cada tipología será brevemente introducida e ilustrada 
por artistas consagrados y amateurs.
4.1 Análisis del lugar
Un territorio se forma a partir del objeto y de las personas 
que lo habitan. Prestar atención del urbanismo y de todas aquellas 
cosas fijas y móviles que ocupan un lugar a partir de visiones tanto de 
personas cercanas al lugar o no, pueden ofrecer un conocimiento del 
espacio tal que desemboque en conclusiones sociales, urbanísticas y 
políticas, entre otras. 
Pongamos un ejemplo que nos es cercano: el barrio del Raval. Éste 
en la actualidad se caracteriza por ser un barrio muy cosmopolita, 
en el que gran variedad de culturas y etnias conviven a diario. No 
obstante, hace unos años no era así, cuando se produjo el flujo 
migratorio éste fue notable a nivel visual con el paso del tiempo, 
cuando por parte de los nuevos habitantes se produce una ocupación 
del espacio público y comercial. 
Sin embargo, si prestamos atención a otros sentidos, no sólo el visual 
(que a nivel histórico se le ha elevado como el sentido por antonomasia), como lo 
sería el olfato, somos testigos de que antes de ver un cambio como tal 
podemos captar otros cambios como lo sería la aparición de nuevos 
olores procedentes de nuevas especias y culturas gastronómicas.




Artistas como Joan Bosch han realizado mapas de análisis del lugar 
a partir de los olores, clasificando los olores en aromas especiados, 
aromas de Italia, aromas de mar, zonas de meado, aromas de café, 
aromas de cocina moderna. Todo ello realizado en el barrio del 
Raval, considerado como un lugar de cierta peligrosidad, por lo que 
es el centro de mirada en muchas cartografías. 
A pesar de que podríamos considerar este tipo de mapeo como 
perteneciente también a la tipología de recorridos, la diferenciación 
que realizamos para que se mantenga en ésta y no otra, es que el 
movimiento se realiza para y por el análisis, sin embargo, en las 
trayectorias  y recorridos generalmente se caracteriza por no tener 
objetivos  a priori,  es decir, realizar una deriva que después sí puede 
ser analizada, no durante
Figura 34. María Magdalena Bagur. Mapa de colillas. (Cerdà, s.f.b)
Fijar la mirada en elementos que pueden parecer carentes de 
importancia nos puede aportar un conocimiento de lo que ocurre 
a nivel social, como es el caso de la cartografía realizada por María 
Magdalena Bagur que fija su foco de atención en la distribución de 
las colillas que encuentra alrededor de la Filmoteca de Cataluña. 
Aparentemente la artista realiza un análisis inofensivo, pero si 
prestamos atención somos conscientes de en qué puntos de la plaza 
Salvador Seguí se encuentran las terrazas de los bares o donde la 
gente tiende a esperar, respecto a ésta última dependiendo de donde 
esté el acceso a la filmoteca podemos deducir que es gente que 
espera para entrar a una proyección o por lo contrario, si se trata 





Figura 35. AVE BONAR The Bosque County, 2001. ( Donar, s.f.)
La metodología utilizada por el artista marca no sólo la manera de 
captar el territorio, también nos permite entrever las preferencias y 
gustos de éste. 
The Bosque County es un mapa realizado por Ave Bonar artista 
fotógrafo cuya obra se caracteriza por captar escenas con un toque 
de humor y una luz y color que nos trasladan a lo vintage. A pesar 
de no ser considerado un artista de cartografía, a raíz de un viaje que 
realizó en coche desde Austin hasta Seattle, en el cual fotografió todo 
el recorrido, coincidiendo con una exposición de cartografías a la 
que fue invitado como artista, aprovechó el estudio que realizó para 
hacer su primera cartografía: Photological Map. Desde entonces el 
artista ha realizado diversos mapas entre los que se encuentra The 
Bosque County en la cual Bonar fijaba pequeñas fotos de todos los 
sitios históricos del condado. Siendo expuesto en el vestíbulo de un 
importante banco de seguirdad en Cranfills (Texas) junto con una 
colección de fotografías en blanco y negro.
Utilizar la fotografía como medio para captar el entorno urbano 
puede suponer una vía muy efectiva para ofrecer una imagen clara y 
concreta de aquello en lo que el artista fija su atención. Realizando el 
mismo camino que realizó el artista cualquier otra persona hubiese 
registrado elementos diferentes o desde diferentes perspectivas; 
así pues siendo espectador o creador somos conscientes de que las 
identidades de los lugares antes de convertirse en una visión global 
requieren de la concepción individual y que a pesar de ser antónimos 




Figura 36.Darlene Charneco. Varios mapas
 ( Charneco, s.f.)





Darlene Charneco, artista contemporánea, es otro de los ejemplos 
de cartografía de análisis del lugar. Sus series se caracterizan por 
mirar a la gente, las redes, los hogares y las comunidades como parte 
de la etapa de crecimiento de un organismo mayor. 
Los racimos de casas que comparten o secuestran recursos y las 
costas se ponderaron como experimentos de sostenibilidad dentro 
de placas de Petri imaginarios. Las obras de Charneco tornan ficción 
el “donde estamos”, mientras que la exploración de herramientas 
mnemotécnicas y tecnológicas que permiten crecer las redes y ampliar 
nuestro sentido de comunidad. La artista se imagina experiencias 
superpuestas de la humanidad e intereses compartidos que crean 
nuevos mapas interactivos de posibilidades y esperanzadores de 
que los desafíos locales y globales vitales pueden ser resueltos 
colaborativamente. 
Figura 38.  Chris Wilson. “Threads of  Time” 
(hilos en el tiempo) 2010. ( Wilson,2010)
Realizar una cartografía artística no siempre se presenta en formato 
papel o en 2D, como hemos ido viendo a lo largo de esta investigación, 
la instalación también puede constituir un medio válido. 
Un ejemplo de ello es la obra de Chris Wilson (Figura 38) obra que 
tuvo como objetivo reconocer la historia del lugar (como una antigua 
fábrica de ropa) y también la zona geográfica más amplia Newtown 
abbey a través de una celebración de la historia local del pasado al 
presente, reunidos en una forma escultural dinámica que conecta 
éstos a las discusiones entre la gente y el lugar. La escultura tiene 
como objetivo lograr esto a través de la concepción simbólica de 
una gran forma de tabla inclinada cubierta con un mantel que se 
transforma en una representación del paisaje de los alrededores con 
los patrones de campo, carreteras y rasgos históricos significativos. El 
mantel de hecho se convierte en un mapa de las áreas de la historia 
local.
4.2 Literales o textuales
Una tipología de cartografía es la literaria o textual, es decir, 
la que hace relación a la palabra y el texto. Consideramos que el 
espacio inevitablemente está ocupado por el texto, Marc Augé nos 
dice que:
“un ejemplo de invasión del espacio por el texto son los 
supermercados en los cuales el cliente circula silenciosamente, 
consulta las etiquetas, pesa las verduras o las frutas en una 
máquina que le indica, con el peso, el precio, luego tiende su 
tarjeta de crédito a una mujer joven pero también silenciosa, 
o poco locuaz, que somete a cada artículo al registro de una 






Ampliando el marco de actuación a la ciudad las posibilidades son 
muchas ya que ésta está construida con la finalidad comunicativa, 
plagada de  códigos, imágenes, estrategias, normas, etc. Al servicio 
de la lengua y su finalidad comunicativa.
Realizar un texto distribuido en el mapa de un territorio con las 
frases realizadas de lo que en él se puede ver, mirar, observar durante 
un recorrido y un tiempo determinado. A partir de la palabra se 
puede proponer una mapificación literaria de los placeres sencillos 
encontrados en el entorno, subdividido en placeres táctiles, placeres 
olfativos, placeres sonoros, placeres materiales, placeres gustativos 
e incluso placeres emotivos. Prestar atención de la palabra nos 
puede llevar a acercarnos a un conocimiento social del espacio, por 
ejemplo realizando un mapa sonoro de los idiomas que se escuchan 
en él nos convertimos en testigos de la cantidad de etnias y culturas 
que conviven a diario en un mismo espacio. Fijándonos y yendo a 
la caza de conversaciones furtivas no sólo el contenido de éstas es 
importante, la palabra no es únicamente un significado, sino también 
una procedencia y memoria del individuo. 
Hay otras cartografías literarias que se basan en estructuras 
geométricas, más o menos complejas. Un ejemplo es la cartografía 
de Joaquín Reyes quien dibuja una compleja red a partir de las ondas 
de las palabras con una secuencia de hora/día/palabra, que extrae 
de conversaciones a lo largo de varios días de trabajo de campo.
Cuando hablamos de palabras no necesariamente lo hacemos desde 
el propio individuo. Una ciudad está plagada de mensajes textuales 
incorporados en sus carteles publicitarios, señales de tráfico e incluso 
en sus paredes. Mariano Urbano, estudiante de Bellas Artes, realizó 
una cartografía prestando atención de los gra ti que encontró por 
el barrio del Raval, en su obra  define en cuatro niveles de colores las 
relaciones del lenguaje éstos.
Figura 39. Mariano Urbano Martínez. 
Mapa sobre el gra ti. ( Cerdà, s.f.c)





Figura 41. Axis Maps. Chicago Map ( AxisMap, 2015b)
Una cartografía considerada de campo artístico es una herramienta 
de conocimiento al alcance de cualquiera que muestre interés por 
conocer un espacio a partir de la experiencia propia. Un elemento 
de la ciudad que es de gran importancia y pasa desapercibido es el 
nombre de los elementos básicos urbanísticos, es decir, de las calles, 
plazas, parques, etc. 
Axis Maps, una pequeña empresa de cartografía que se especializa en 
el diseño y la construcción de mapas interactivos personalizados para 
una amplia variedad de clientes. Basado originalmente en Madison, 
en la actualidad trata de difundir a través de dos continentes. 
Para esta empresa los mapas tipográficos comenzaron como un 
proyecto paralelo de diversión, algo en que trabajar entre las horas 
dedicadas a crear la interfaz de usuario de maquetas en Photoshop 
o escribiendo código HTML y Javascript. El proyecto de Axis Maps 
se ha expandido a una línea completa de mapas de diez ciudades 
y varios de edición limitada de alta calidad , mapas de tipografía 
impresa a mano. 
Los mapas reflejan con precisión las calles, carreteras, parques, 
cuerpos de agua y más, utilizando únicamente el texto con los 
nombres de esas características. Sólo mediante un riguroso tejer 
de miles y miles de palabras componen una imagen completa de la 
ciudad emergente. Cada pieza de tipo es cuidadosamente colocada 
para completar para cada mapa.
Curiosamente no hay nada automatizado al hacer estos mapas. Todo 
está distribuido manualmente mediante Adobe Illustrator, desde 
la introducción de nombres sobre una imagen OpenStreetMap, 
a composiciones de texto a lo largo de trayectorias curvas para 
representar el agua que fluye , y así borrar selectivamente la cuadrícula 
que forma el mapa substituyéndolo por texto para crear un modelo 




pero el resultado final es similar en sus mapas: desde una distancia 
que puede aparecer como un mapa de referencia precisa y medida 
que al acercarse se descompone en  las miles de palabras que lo 
forman.
Figura 42.  Brigitte Williams Mind Maps 
 (My life in art, s.f.).
Las palabras no sólo forman y ocupan el espacio, también son el 
medio a partir del cual procesamos cualquier tipo de información. 
El saber de un idioma, es en parte, la formalización de los conceptos 
abstractos que procesamos mentalmente. Por ello la obra de Brigitte 
Williams: Mind maps , a pesar de no estar vinculada a una geografía 
concreta, la obra examina la relación entre los patrones lingüísticos y 
visuales que subyacen a nuestra comprensión inconsciente del mundo 
presentándola en un formato que nos es cercano a la cartografía.
4.3 Manipulación de la cartografía
Acercarnos al lenguaje que articula las ciudades supone un 
ejercicio de análisis intenso sobre aquello que conocemos del mapa en 
conjunción con las representaciones que se han realizado de él. Gran 
cantidad de artistas contemporáneos hacen uso del mapa tradicional 
como elemento esencial de su obra y a partir de éste realizan una 
manipulación sobre los elementos que lo componen.  
Un ejemplo de acción urbana a partir de la cartografía es la obra 
Armelle Caron. uien hace algunos años concibió unos “planos 
de ciudades reordenados” a los que laboriosamente dedicó horas 
de despiece de cada uno de los edificios, parques, plazas, etc. ue 
construían el mapa en sí de la acción. Tras el despiece reubicaba 
todas las formas obtenidas en filas con la utilización del Illustrator. El 
aspecto final es cuando no curioso, parecen piezas de una maqueta 
listas para ser ensambladas. Inevitablemente nos cuestionamos cómo 
podemos aplicar estas descomposiciones para el análisis y acción de 
mapeo sobre la ciudad. 
Desde luego su inicio metodológico es muy técnico y de carácter 
individual, no obstante, en el caso de algunos de los planos se utilizó 
a posteriori fueron imprimidos en piezas gigantes y recortadas, 
generando una especie de puzle. Partiendo de una acción tan lúdica 
somos conscientes de que una vez separadas las piezas que componen 
un mapa es prácticamente imposible de reubicar exactamente como 
el plano original. Pero nos ofrece la posibilidad de crear formas más 
imaginativas e incluso mejor organizadas o más prácticas que el 
original. Las posibilidades de acción de este “puzle” son enormes 
desde usarlo en una performance hasta realizar talleres en centros 




Figura 43. Armelle Caron. Le monde/ Le monde rangé 
(Les villes Rangees, s.f.)
Otro tipo de reordenación del mapa es el que realiza Chris Drury, 
artista nacido en Colombo, (Sry Lanka), cuya obra es muy variada y 
destaca por el uso de materiales naturales y la alteración del terreno 
ordenándolo y creando una sensación de artificialidad muy marcada. 
Característico de sus composiciones es el uso del círculo y espiral 
como elemento compositivo en la gran mayoría de sus obras, 
llegando a derivar en las marcas de las huellas dactilares realizadas 
en el propio terreno como las realizadas en Hove Park (considerada 
como obra Land Art).
Figura 44. Chris Drury. Detalle de On the Ground,
 above and below Wyoming. (Drury, s.f.)
Figura 45. Chris Drury. On the Ground, 
above and below Wyoming. (Drury, s.f.)
Figura 46. Daniel Medina. Mapas Sociales 2009 




Daniel Medina (Caracas, 1978) es un depredador de imágenes. 
Un atlas de Venezuela o un libro que promueve el turismo en el 
país son más que suficientes para que el artista altere la realidad 
de los monumentos y las edificaciones más emblemáticas. Como si 
se tratase de un cadáver, el artista comienza a diseccionar hoja por 
hoja. Por ejemplo, a una imagen de un mapa geográfico le superpone 
de manera desordenada trozos de otra fotografía del mismo lugar. 
Son pequeñas alteraciones que hacen que el espectador se detenga 
a observar una estructura diferente y se replantee la infinidad de 
posibilidades y alteraciones que se pueden producir en un lugar.
4.4 Sonoras
Explorar el territorio y realizar un análisis de los componentes 
que ocupan el espacio es esencial. El sonido es un elemento que 
forma parte del lugar no únicamente como ocupante del espacio 
sino también cumple una función transformadora y generadora del 
lugar. 
Esta tipología de cartografía podría incluirse en otras como lo son 
las de análisis del lugar o en las de trayectorias y recorridos (ya que 
el sonido es movimiento). Sin embargo, decidimos nombrarlo como 
categoría propia debido a su complejidad metodológica y a las 
múltiples opciones que ofrece.
Generalmente casi todas las cartografías sonoras se componen por el 
mapa y un DVD adjunto con la grabación de los sonidos asociados 
a cada mapa. No obstante, hay cartografías en las cuales el sonido se 
muestra visualmente mediante grafías del sonido.
Andrea García, estudiante de la asignatura Laboratorio del Caos de 
la Universidad de Barcelona, adhiere un micrófono de contacto o 
piezoeléctrico  a un carro de la compra y hace el recorrido perimetral 
de las calles que limitan con la filmoteca situada en el Barrio del 
Raval, las ondas grabadas, se grafían en el plano de su recorrido y 
los sonidos, como en la mayoría de los casos, está en SoundCloud.
Figura 47.Andrea García. Mapa sonoro alrededor de la 
Filmoteca de Cataluña. (2012) (Cerdà, s.f.d)
En algunos casos artistas como Viriato Augusto forman el mapa 
clásico de calles estructuradas a partir de la grabación de los sonidos 
que capta en cada una de ellas, finalmente mostrándolo en formato 
visual donde los dibujos son gráficos de onda de las diferentes zonas. 
El sonido nos revela datos importantes del espacio, concretamente en 
núcleos urbanos éste se magnifica e ilustra situaciones diarias como la 
cantidad de tráfico, espacios de conflictos (sonidos de sirenas y acción 
policial), zonas escolares, espacios de trabajo armónico y relajado, 




cambios sociales y realizar modelaciones urbanísticas que se adapten 
mejor al momento actual, ya que recordamos que las ciudades las 
concebimos como seres vivos en constante transformación.
Uno de los grupos destacados que utilizan este sistema es el laboratorio 
de Le Cresson, donde se desarrollan todo un conjunto de métodos 
de análisis basados en diversas formas de reactivación y de recorrido 
sensorial como desde el arte sonoro site specific, dando lugar en este 
último    ámbito a múltiples reinterpretaciones de la cotidianeidad.
El espacio que el artista decide para realizar el estudio y 
posteriormente el mapeo, marcará el resultado y las conclusiones de 
la obra. En el caso del sonido, todos reconocemos espacios con gran 
cantidad de ruido ambiental y otros que teóricamente mantienen 
silencio para favorecer capacidades como la concentración. Rafael 
Cañete, estudiante de Bellas Artes (también de la asignatura Laboratorio 
del Caos) se planteó precisamente lo anterior, realizó una cartografía 
sonora del interior de una biblioteca.






La ciudad también puede ser vista como una piel. Su 
característica de mutabilidad y continua transformación producen 
que la sensación de que la ciudad es un conjunto de elementos 
efímeros. Por definición inmaterial es aquello que pertenece al espíritu 
o no captable a través de los sentidos, sin embargo, al referirnos a 
lo inmaterial lo hacemos bajo el prisma de que son todos aquellos 
elementos físicos y no físicos destinados a perecer o mutar con el 
paso del tiempo y su apropiación es de carácter personal. Esta 
tipología de cartografía quizás es la que puede abarcar mayor 
número de posibilidades. Por una parte debido al grandioso número 
de elementos que componen una ciudad y por otra a que a lo 
anterior debemos sumarle las infinitas posibles subjetividades que 
se apoderan de estas. Así como en otras tipologías de cartografías 
como las sonoras, un sonido es uno y después se contabilizan las 
interpretaciones, en el caso de la cartografía inmaterial partimos de 
la subjetividad del individuo y su interpretación. 
“Lo propio del saber no es ni ver ni demostrar, sino interpretar. 
[…] Hay más que hacer interpretando las interpretaciones que 
interpretando las cosas.” 
(Foucault, 1968, p.48)
Desde el registro de las texturas de una ciudad realizando la técnica 
del frottage (en muros, puertas, alcantarillas, pavimentos, etc.), hasta 
realizar un estudio de las nubes que se observan desde el interior 
de una ciudad, como el que realiza Silvia Sas, estudiante de Bellas 
Artes de la Universidad de Barcelona, con una visión fragmentada 
de las propias nubes a causa de los edificios ella las analiza y esboza. 
Tras el previo registro fotográfico convierte las nubes en una serie de 
imágenes que nos recuerdan a archipiélagos geográficos.
Figura 49. Silvia Sas. Cartografia, estudi dels núvols.  
(Cerdà, s.f.f)
Dentro de esta tipología se situarían artistas como Carola Bravo que 
parten de la premisa que, aunque parezca contradictorio, la principal 
característica de los mapas es que inevitablemente distorsionan la 
realidad. Esta constatación le ha llevado a definir a los mapas y 
cartografías como “imprecisos” ya que la escala y la idea de que 
algo delimitado como un mapa represente algo infinito como un 
territorio, son los principales elementos de distorsión. 
Esta imprecisión ha sido uno de los puntos de partida del desarrollo 
de su trabajo con el objetivo principal de expresar la desaparición de 
los límites en los conceptos territoriales, reflexionado, sobre nuestro 
imaginario territorial y nuestra capacidad para representarnos a 
nosotros mismos en el espacio. 
De esta manera, la dinámica de sus realizaciones muestra un recurso 
temático con sentido referencial, un enfoque conceptual basado en la 




Al trasladar conceptos y espacios en grandes mapas desplegados, 
en instalaciones efímeras donde hay una superposición de discursos 
plásticos, insiste en la idea de trama como el centro de las relaciones 
vitales del todo. Sus mapas permiten reconstruir la ambigua noción 
de territorio a través de un sistema de estructuras abiertas y flexibles 
conformadas por recorridos, trazos, trayectos o huellas que son 
desplazados o dislocados de su lugar original.
Medir es comparar, buscar semejanzas que nos revelen algo de 
nosotros mismos, es producir un eco interior que siempre dependerá 
de la imprecisión de nuestras experiencias y de la ambigüedad 
de nuestra localización y pertenencia. De esta manera, la artista 
desarrolla su obra midiendo milímetros y distancias, llevándola a 
pensar que el arte es la ciencia espacial por excelencia. 
Carola Bravo define el arte como un placer estético que además tiene 
la capacidad de transformar la consciencia, de inspirar, conmover, 
despertar la imaginación y reactivar ese vivir superficial en el que 
nos envuelve la cotidianidad abriendo nuevas posibilidades de sentir 
y actuar. El valor del arte no radica en su permanencia, sino en su 
efecto y este efecto puede ser momentáneo y a la vez, marcarnos 
eternamente.Las instalaciones de Carola Bravo, sus cartografías 
imprecisas (como Territorio dislocado), se nutren de todas las 
posibilidades de la representación espacial. Proponen al que las 
experimenta (recorriéndolas, contemplándolas, penetrándolas) 
pensar su propio estar situado, la orientación, es decir, la relación con 
el espacio y con su cuerpo; lo que equivale a decir, si permanecemos 
fieles a nuestras conjeturas iniciales del conocimiento espacial. Sus 
obras establecen la relación con la memoria y con los deseos o, lo que 
es lo mismo, con su capacidad de prospección y de retrospección, de 
evocación y de proyección, de experimentar nostalgias y de aventurar 
utopías.
Figura 50. Carola Bravo. Territorio dislocado. (2001) 




Figura 51 y 52. Christian Boltanski. El Caso. (1998)
 (Cartografía de lo inmaterial, 2016c)
Podemos pensar en infinidad de elementos o concepciones 
inmateriales desde lo efímero de los elementos (como las nubes) hasta 
concepciones de orientación. Dentro de la tipología de Cartografía 
Inmaterial encontramos una subcategoría que tiene nombre propio, 
ésta es la Cartografía de la memoria. Su padre por excelencia es 
Christian Boltanski, artista capaz de aplicar las más variadas técnicas 
artísticas para llegar a contar, las historias que a él le interesan. Como 
llevamos sosteniendo a lo largo de esta investigación el lugar se 
caracteriza precisamente por poseer una identidad y esta identidad 
se consigue a partir de la memoria y recuerdo. 
Boltanski ha realizado gran cantidad de obras reflejo de la memoria. 
Sin embargo, destacamos la obra de El Caso, expuesta en el Centro 
de Arte Reina Sofía (Madrid). Esta obra fue formada a partir de 40 
fotografías (publicadas en 1986 en el seminario El Caso), cajas de galletas, 
estantes  y sábanas.
La exposición ocupa tres pequeñas salas. “Este museo me pareció un 
lugar ideal”, explica Boltanski, 
“para hacer mi montaje, porque antes el museo había sido un 
hospital en el que ha sufrido y muerto mucha gente”.
Con ese clima favorable para su historia, Boltanski seleccionó 
alrededor de cuarenta fotografías publicadas en el semanario El 
Caso durante 1986 y parte de 1987. Las fotos (primeros planos en blanco 
y negro) fueron colocadas en las paredes. Bajo cada una de ellas situó 
una lata de galletas en cuyo interior se encontraba la instantánea 
tomada del cadáver tal como fue encontrado. 
Una de las paredes de la sala está ocupada por una gran estantería 
realizada con madera de pino. Las baldas están ocupadas por 




dos habitaciones que rodean la sala central exhiben sombras que 
pretenden ser ángeles de la muerte y ánimas en el purgatorio.A pesar 
de no tener un aspecto de cartografía tradicional, es decir, en base al 
mapa geográfico que forma parte de nuestro imaginario, Boltanski 
realiza todo un recorrido y recopilación de datos de historias que 
describen y forman el lugar de la misma forma que identidades. Esta 
apropiación histórica desde una perspectiva tan personal constituye 
que su obra constituya una cartografía in situ.
4.6  Trayectorias  y recorridos
Por último, y no por ello menos importante, destacamos una 
tipología de cartografía basada en la representación del movimiento. 
Marcando trayectorias y recorridos que se realizan en un espacio 
concreto. De todas las tipologías descritas, ésta es la que quizás 
cuente con un mayor recorrido histórico, ya que hacia los años 60 
movimientos como los situacionistas focalizaron parte de su obra en 
la deriva, que como definieron es caminar sin un objetivo.
Existen diferentes maneras de realizar un recorrido más o menos 
azaroso de un territorio, un ejemplo que demuestra esta versatilidad 
además de lo lúdico que puede suponer realizar una apropiación 
del territorio a partir del uso de cartografía, es lo que se denomina 
random walk o camino aleatorio. Odile Moreno y Damià A. Pont, 
estudiantes de la asignatura Laboratorio del Caos, construyen un 
dado con las diferentes direcciones del espacio, cada jugada les hace 
tomar un camino errático y aleatorio. 
Durante el recorrido, cada vez que se lanza el dado, los componentes 
de este equipo realizan un frottage de las texturas del suelo a lo largo 
del recorrido.
Figura 53 y 54. Odile Moreno y Damià A. Pont. 




Generalmente los recorridos que realizamos por la ciudad tienden a 
ser repetidos, tenemos la necesidad de usar caminos que conocemos. 
Éstos nos hacen sentir que nos situamos en una zona de confort 
dentro del caos que supone la ciudad.
Realizar una deriva no es simplemente realizar un camino aleatorio, 
implica cierta desconexión de nuestra tendencia de autoprotección, 
implica riesgo. Usar elementos, como un dado, que nos ayude a 
esta desinhibición es una metodología simple y práctica para poder 
perdernos en la ciudad y ver y conocer rincones que de otra manera 
muy difícilmente podríamos haber descubierto.
Bill Vazan, desde finales de 1960, ha construido una práctica basada 
en la foto se trata de la investigación de los límites. Muchas de las 
fotografías están basadas en el mundo real las obras escultóricas 
de cinta y negro sobre un suelo de la galería, huellas en la arena, 
piedras alineadas en Isla de Pascua. Sin embargo, en este punto de 
la investigación, lo que nos es de gran interés es que Vazan también 
se aplica con la reelaboración de la invención de los mapas y 
documentos. Su interés permanente es la construcción abstracta de 
los territorios y las relaciones de poder que están detrás de ellos. Un 
ejemplo es Runway 05 Arrivals (only) donde el artista refleja sobre 
el mapa los vuelos que se acontecen a lo largo de cinco días en el 
aeropuerto de Stortford.




5.1 El neur. De Baudelaire a Walter Benjamin
El estudio del desarrollo del capitalismo en sus consecuencias 
culturales es uno de los intereses de Walter Benjamin. Fue en su 
ensayo París, capital del mundo del siglo XIX (1980), donde el 
autor transmite la confluencia entre varios elementos que habrían 
conducido a una experiencia culturar estrechamente relacionada con 
el capitalismo industrial. El cual, particularmente en París, tendrá su 
expresión más destacada durante el siglo XIX.
Walter Benjamin cifrará la aparición de varios dispositivos 
(tecnológicos, económicos y arquitectónicos) como las marcas 
revolucionarias de este momento de la historia en Europa. 
Cercano a Benjamin encontramos al poeta Charles Baudelaire, 
quien fascinado por esta nueva experiencia de la ciudad, escribió 
una de sus recopilatorios más famosos los Spleen (Baudelaire, 1869).




protagonista la figura del flâneur, un personaje que se caracteriza 
por deambular para descubrir la nueva ciudad que se está formando. 
Convirtiéndose así la ciudad en cómplice de aquellos que la ocupan, 
de aquellos que indagan por sus calles construyendo y extrayendo 
significados, dejándose maravillar con la múltiple realidad de una 
cotidianidad cada vez más compleja a la espera de ser descifrada 
y recorrida por el flâneur (Lesmes, 2011).Este paradigma literario 
transfigura el thopos(1) de la ciudad caracterizada por su homogeneidad 
y racionalidad para convertirla en mythos(2)de la experiencia moderna.
La figura del flâneur no se limita únicamente a deambular sino que 
a su paso observa y describe. Es un personaje urbano focalizado en 
su sentido de la visión. Para él, la ciudad es uniforme únicamente 
en apariencia: bajo ella se oculta todo un mundo, una realidad 
subterránea frente a la cotidianeidad del hombre común.
Benjamin distingue entre el flâneur y el «hombre de la multitud», 
siendo éste el título de un texto de Poe, traducido por Baudelaire, 
cuyo tema es el hombre masa, autómata, anónimo, el de las grandes 
ciudades.
Ante la percepción de Baudelaire, el flâneur se mezclaba con la 
multitud. Sin embargo, para Benjamin, el flâneur se distingue por su 
rechazo a formar parte de esa multitud: es el habitante que se niega 
a perder su individualidad.
Benjamin relaciona el flâneur con el capitalismo; lo define como 
“un observador del mercado, un explorador del capitalismo” 
(Benjamin, 2005,p.431) .
(1)Transcripción en caracteres latinos de la palabra griega que significa tierra’, espacio’ o lugar’.
(2)Transcripción en caracteres latinos de la palabra griega que significa cuento’ o relato’
También señala su función: 
“Reconstruir topográficamente la ciudad, diez, cien veces, 
a través de los pasajes y de las puertas, de los cementerios 
y de los burdeles, de las estaciones de tren [...], como 
antiguamente podríamos hacerlo a través de las iglesias y de 
los mercados. Los rostros más secretos de la ciudad se sitúan 
en su parte más recóndita”( Benjamin, 2005, p.130,226).
El distanciamiento se incluye en la actividad, es decir, que para 
comprender lo que se ve es necesario tomar distancia. A diferencia 
del viajero, cuyo extrañamiento se produce por el propio traslado, el 
flâneur viaja sin trasladarse, debe extrañarse sin salir de su lugar, por 
eso para él la ciudad es la morada y el paisaje, lugar que se habita y 
que se observa. Debe suspender el sentido común para observar, es 
el etnógrafo urbano (Ortiz, 2000).
El flâneur entiende la ciudad como un texto que hay que interpretar, 
como un espacio de lectura y de investigación simbólica.Con él, el 
espacio urbano ha trascendido a la noción de ciudad semiótica: la 
ciudad como un espacio para ser leído, convirtiendo el cuerpo en 
instrumento perceptivo. Ésta es la base de la dimensión fisiológica 
de la urbe que Walter Benjamin (2005) introduce en su obra Los 
Pasajes, en la que explica: 
“A través de los nombres de las calles, la ciudad es un cosmos 
ling ístico” (Benjamin,2005,p.471) .
Concepto sobre el que posteriormente Roland Barthes teorizaría en 
su fundamental ensayo Semiología y Urbanismo: 
“Cuando voy por la calle –o por la vida– y encuentro estos 




actividad, que es la de cierta lectura: el hombre moderno, el 
hombre de las ciudades, pasa su tiempo leyendo. Lee, ante 
todo y sobre todo, imágenes, gestos, comportamientos” 
(Barthes, 1999, p.223).
Entendiendo el flâneur como motivo literario que nos guía por un 
texto semiótico, las ciudades vuelven a hacerse visibles, permitiendo 
ser contempladas por los ojos de aquellos que quieran mirarlas.
 
La literatura sobre el flâneur, originada en el siglo XIX a raíz de 
la publicación de los estudios descriptivos y psicológicos conocidos 
como fisiologías y fenomenologías, y consolidada en el siglo XX 
como un esquema funcional de toda narración sobre la ciudad (el 
recorrido a pie de un espacio urbano), caracteriza la figura del flâneur 
como el recurso técnico que demuestra la naturaleza infinitamente 
metafórica y alegórica del discurso sobre la ciudad.
El paseante moderno observa, describe y participa de lo cotidiano 
que la calle le ofrece en su práctica más recurrente, el andar. Walter 
Benjamin destaca cómo las relaciones de producción determinan las 
relaciones sociales, y en consecuencia cómo todo arte crítico debía 
tratar de cambiar las condiciones de producción en las que él mismo 
se inscribe (Benjamin, 1975).
La producción artística permitir la reevaluación de las nociones 
de verdad presentes en las historias oficiales, a través de una 
deconstrucción de sus retóricas desde adentro, generalmente 
sirviéndose de sus métodos, relatos o  imágenes,  para finalmente 
recomponerlos como ficción.W. Benjamin entiende el habitar de la 
ciudad moderna como un hecho impersonal: 
«Es difícil dejar huellas en el transitar mecánico y repetitivo, 
entre la masa anónima de la metrópolis moderna, improbable 
guardar la memoria de un recorrer apresurado que hurta a 
la mirada todo objeto decontemplación»  
(Martínez, s.f.).
Por ello, para abordar esta nueva forma de habitar la ciudad, el 
autor propone la deriva, el ejercicio de perderse, estableciendo 
nuevas formas de enfrentarse a lo desconocido. Es decir, Benjamin 
encuentra en el deambular una expresión de libertad. 
“Importa poco no saber orientarse en una ciudad. Perderse, 
en cambio, en una ciudad como quien se pierde en el bosque, 
requiere aprendizaje. Los rótulos de las calles deben entonces 
hablar al que va errando como el crujir de las ramas secas, 
y las callejuelas de los barrios céntricos, reflejarle las horas 
del día tan claramente como las hondonadas del monte. “ 
(Benjamin, 1990, p.15).
Entendemos a Benjamin  como alguien que abarca su vida como si 
fuera un espacio en el que vivir se transforma en el trazar un mapa. 
Su vida la dedicó a viajar y su pensamiento se centró en la ciudad 
como eje de la experiencia del hombre contemporáneo. 
Benjamin se convirtió así en un observador de lugares insólitos, 
comunes y recovecos de las grandes ciudades europeas. Para ello, su 
premisa fue en todo momento divagar con los ojos de un extranjero, 
solo así, deambulando sin una finalidad definida, podrá el ciudadano, 





5.2 La Internacional Situacionista: Dada, surrealismo 
y situacionismo
La Internacional Situacionista es una organización de artistas e 
intelectuales revolucionarios que se formó en 1957 en el pueblo italiano 
Cosio d´Arroscia, durante una conferencia, a partir de la unión de 
diversos artistas de vanguardia, que provenían de la Internacional 
Letrista(3) y el Movimiento por una Bahuaus Imaginista(4).
Se consolidó como un movimiento que pretendía ante todo una 
revolución social; inicialmente como un movimiento radical artístico 
y finalmente se estableció en París como un grupo revolucionario 
político.
Partiendo de una crítica social y de una crítica del arte, el proyecto 
situacionista no sólo se limitaba a revelar su carácter mercantil y 
fetichista sino que trató de convertir los instrumentos de producción 
artística en medios de transformación tanto de situaciones como de 
la vida cotidiana, siendo así el eje principal de la revolución social 
moderna.
La Internacional Situacionista unió a escritores, artistas, arquitectos 
y revolucionarios, reunidos bajo el liderazgo de Guy Debord(5), 
cuyo ensayo La sociedad del espectáculo (1967) se encuentra en el 
corazón teórico del movimiento, junto a películas, publicaciones, 
carteles, grafitis y demás objetos creados por quienes formaron parte 
en algún momento del grupo a lo largo de sus casi dos décadas de 
actividad.
(3) La Internacional Letrista (IL) fue la primera escisión del movimiento letrista de Isidore Isou. La 
IL se formó después del boicot del Movimiento Letrista a Charlie Chaplin (alborotaron una rueda de 
prensa con motivo de la película Limelight, que se celebraba en el Hotel Ritz de París, en octubre de 
1952).
(4) El Movimiento Internacional para una Bauhaus Imaginista era una pequeña tendencia artística de 
vanguardia europea que surgió de la ruptura de COBRA. Fue iniciado por el contacto entre Asger 
Jorn, ex miembro de COBRA, y Enrico Baj y Sergio Dangelo, del movimiento artístico Nuclear
(5) Escritor, pensador estratégico y cineasta francés nacido en París en 1931
El máximo momento de apogeo de la influencia de la Internacional 
Situacionista lo encontramos en la rebelión estudiantil y obrera del 
París de Mayo de 1968(6).
Figura 56.  Fundadores de la Internacional Situacionista 
en Cosio d´Arroscia, Italia.(7) Abril, 1957 
(La Internacional Situacionista, 2012)
Los situacionistas sentían y trataban de transmitir su disconformidad 
con que el hombre actual no es un actor sino un mero espectador. En 
su rol pasivo, éste acepta el sistema social y, en la práctica, reproduce 
la cultura que le agobia. Caracterizado por el trabajo rutinario, 
el desperdicio del tiempo libre, la manipulación de los medios, el 
arte excluyente y burocrático, la cultura estereotipada, los ritos 
empobrecedores, el conformismo y el aburrimiento. 
(6) Conocido como Mayo Francés o Mayo del 68. Son la cadena de protestas que se llevaron a cabo 
en Francia y, especialmente, en París durante los meses de mayo y junio de 1968. Las protestas fueron 
iniciadas por grupos estudiantiles de izquierdas, contrarios a la sociedad del consumo, a los que pos-
teriormente se unieron grupos de obreros industriales y, finalmente y de forma menos entusiasta, los 
sindicatos y el Partido Comunista Francés.
(7)De izquierda a derecha: Guiseppe Pinot, Piero Simondo, Elena Verrone, Michele Bernstein, Guy 




En contraste, los valores de los situacionistas son la interacción social, 
el diálogo y la renovación del comportamiento. Para ellos, el gran 
juego reside en el ejercicio amplio y libre de la capacidad de diseñar, 
ejecutar y compartir situaciones intensas. Es por ello que niegan el 
valor de los bienes materiales y culturales de la sociedad actual, y 
en consecuencia, luchan por generar toda una serie de cadenas de 
eventos que se retroalimentan recíprocamente.
En esta lógica, crear situaciones se convierte en el arte por 
excelencia, un arte que llevará a recrear todas las manifestaciones 
artísticas conocidas por medio de la creación colectiva. La materia 
no es la tradicional (el óleo, el barro, el papel o la tela), sino la vida diaria 
(costumbres y roles), los espacios urbanos y el conocimiento. Se trata de 
situaciones realmente vividas para transformar la vida cotidiana y 
generar cuestionamientos sobre el entorno físico que se habita.
El programa teórico de la Internacional Situacionista proponía tres 
alternativas prácticas:
La construcción de situaciones: 
“Momento de la vida construido concreta y deliberadamente 
para la organización colectiva de un ambiente unitario y de un 
juego de acontecimientos”
(VV. AA , 2001, p. 14).
La deriva:
 “Modo de comportamiento experimental ligado a las 
condiciones de la sociedad urbana: técnica de paso 
interrumpido a través de ambientes diversos. Se usa también 
más específicamente para designar la duración de un 
ejercicio continuo de esta experiencia” (VV. AA , 2001,p.15).
La tergiversación o desvío: 
“Se emplea como abreviación de la fórmula: desvío 
de elementos estéticos prefabricados. Integración de 
producciones de las artes actuales o pasadas en una 
construcción superior del medio. […] En un sentido más 
primitivo, el desvío en el inferior de las antiguas esferas 
culturales es un método de propaganda que testimonia el 
desgaste y la pérdida de importancia de estas esferas” (VV. 
AA , 2001,p.15).
5.2.1 La deriva: Antecedentes y despertar de la 
monotonía
El término deriva, quizás el más relevante y de mayor 
trascendencia situacionista, aparece por vez primera en el ensayo 
Formulario para un nuevo urbanismo, escrito en 1953 por Gilles 
Ivain, quien defendería en éste la idea de una ciudad cambiante, 
constantemente modificada por sus habitantes y en la que 
“la principal actividad de los habitantes sería una deriva continua. 
El cambio de paisajes entre una hora y la siguiente será responsable 
de la desorientación completa” 
(Ivain,1999,p.198).
 
Cuando tratamos de leer textos situacionistas queda implícito 
un rastro de revolución política en cada una de sus propuestas y 
discusiones, podríamos añadir e incluso que este ítem forma parte 
de las biografías de sus protagonistas quienes eran muy activos en 
lo referente a la política.El origen de la palabra deriva proviene del 




Gilles Ivain, quien como hemos comentado anteriormente 
pronunció la palabra deriva por primera vez, defendió el concepto 
de una ciudad cambiante y constantemente modificada por quienes 
la habitan. 
En 1955, Guy Debord escribiría su Introducción a una crítica 
urbana donde exponía algunos  métodos  para la  observación de 
algunos procesos del azar y de lo previsible en las calles. Fue un año 
después, en 1956, cuando publicaría La teoría de la deriva.  La deriva 
consiste en sí en el rastreo de diferentes unidades de ambiente en la 
ciudad, es el deambular metódico en busca de focos de irradiación 
de emociones, y por consecuente, para su localización y descripción.
La deriva urbana constituyó sin duda una de las prácticas más 
poéticas de aquellos jóvenes situacionistas, donde se trazaba una 
utopía de libertad, la construcción y el cambio de una nueva realidad 
urbana. Obstinados en descubrir los males más profundos de la 
época y en descubrir las respuestas para su total transformación 
mediante la revolución.
El arte pasaba entonces a desarrollarse espontáneamente en las 
calles y en la ciudad, y a su vez se convertía en la única obra de arte 
posible. Podemos aventurarnos en afirmar que la  deriva fue una 
consecuencia de la vida bohemia que acaecía en París, de las largas 
conversaciones nocturnas en restaurantes y bares, de largos paseos 
por las calles, de las inquietudes de un grupo de jóvenes artistas.     
La deriva inicialmente se consideró como un gran juego, en el 
sentido en el que
 “el artista juega cuando, al filo de su obra, propone una 
modulación inédita y deseable del curso del tiempo y del 
despliegue del espacio. Un juego de este tipo, que consistía 
en la experimentación del medio urbano al capricho de 
un deambular que vendría a colorear o sellar la cualidad 
particular de lugares atravesados y de brebajes degustados 
poco a poco, tanto como en el desarrollo de los objetivos” 
(Blanchard,1999, p.65 ).
Este gran juego, posteriormente, fue desarrollado con experiencias y 
la definición precisa y rigurosa de una teoría. 
5.2.2 Aspectos constitutivos de la deriva
A continuación desglosaremos las características de la deriva 
partiendo de La teoría de la deriva  de Guy Debord.
Carácter intencional de objetividad
La diferencia más pronunciada de la deriva situacionista con 
respecto a las deambulaciones surrealistas es el carácter objetivo 
de los situacionistas. Al enunciar su teoría, Debord pretendió 
desmarcarse de la irracionalidad inconsciente surrealista 
intentando adoptar un tono científico:
 “ Un  bar,  llamado  Au  but  du  monde [Al  final  del 
mundo],  situado  en  el  límite de una de las unités 
d’ambience más consistentes de París – el distrito de  la  Rue 
Mouffetard  –  Tournefort  – Lhomond – no  está  allí  porque 
sí.  Los  acontecimientos sólo pertenecen al azar mientras se 
desconocen las  leyes generales  de  su  categoría.  Debemos 
esforzarnos  en  incrementar  nuestra  percepción de todos 
los elementos que determinan una situación, más allá de 





Debord rechazaba totalmente el desprecio que el anarquismo 
demostraba hacia el método.  Los  anarquistas, por el contrario, 
confiaban plenamente en el curso natural de los acontecimientos 
hacia la revolución. En contraste, la teoría de Debord amparaba 
la revolución como consecuencia de una actuación consciente y 
metódica. Se aceptaba el azar como contraposición, pero la deriva 
no se basaba en él (como lo habían hecho las deambulaciones surrealistas).
La deriva estaba sometida a una serie de normas, seguía una 
metodología predeterminada que dependía de las características 
psicogeográficas del lugar. Por otra parte, la finalidad de la deriva 
era la formación de la psicogeografía. 
CARÁCTER URBANO
 
La deriva fue diseñada como un método de lectura global de 
los núcleos urbanos, donde la variedad y riqueza de espacios es 
continua y la imprevisibilidad forma parte del espacio y su proceso 
de transformación. 
Los situacionistas consideraban que las deambulaciones surrealistas 
eran aburridas a causa del contexto, por tratarse de recorridos a 
través de espacios campestres sin apenas memoria y conflicto.
CARÁCTER CONSCIENTE
El carácter consciente de la deriva que define Debord es una de 
las principales características que la distingue de la flânerie de 
Baudelaira y de los surrealistas.
La deriva consistía en un método cuyo campo de acción es la 
propia vida real. Los obreros debían materializar sus aspiraciones y 
sueños por sí mismos, llegar a ello de manera consciente. Dejar de 
lado las divagaciones oníricas y convertirlas en acción.A pesar de 
tratarse de acciones fugaces, el factor relevante era la consciencia 
del acto.
EL AZAR
El azar juega un papel muy importante en la deriva. Sin 
olvidar que los surrealistas ya fueron percusores del errar 
aleatorio. La deriva estaba ligada indisolublemente a un 
comportamiento lúdico, sin restricciones y sin lugar de origen 
o llegada predeterminado.
Respecto al azar Debord (1997) afirma que:
“la parte aleatoria es aquí menos importante de lo 
que se cree: desde el punto de vista de la deriva, existe 
un  relieve  psicogeográfico  de las  ciudades,  con 
corrientes  constantes,  puntos  fijos,  y  torbellinos, 
que  dan  acceso  a  salida  a  algunas  zonas  muy 
penosas” (p.61)
Debord crea una relación entre los conceptos de tiempo y 
costumbre con el azar. A medida que el sujeto que deriva 
es consciente de la distribución psicogeográfica del lugar 
que explora, el azar va perdiendo efecto en el proceso de 
selección de recorridos y creación de situaciones, otorgando 
así al sujeto el deseo y la voluntad de él mismo.
 “Pero  la  acción  del  azar  es  conservadora  por  naturaleza 
y  tiende,  en  un  nuevo  marco,  a  reducir  todo  a  la 
alternancia  de  una  serie  limitada  de  variantes y a la 
costumbre”. (Debord,1999, p.55)
En este sentido Debord realiza una dura crítica de los 
surrealista calificando sus deambulaciones de fracasadas 






Según se expone en el texto de la teoría, era conveniente que la 
deriva fuese realizada por  
“varios grupos pequeños de dos o tres personas unidas por 
un mismo estado de consciencia. El análisis conjunto de las 
impresiones de los distintos  grupos  debe  permitir  llegar  a  unas 
conclusiones  objetivas” (Debord,1999, p. 55).
Aun  así  se  establece  la  posibilidad  de  hacer  deriva  en  solitario, 
como  ocurría  con la deriva estática. La cual es una variante de la 
deriva, que posiblemente fue inspiración de Cortázar (2008)  para 
su Rayuela:
 “andábamos  sin  buscarnos,  pero  sabiendo  que  andábamos 
para   encontrarnos.”
 (p.16)
El propio mecanismo narrativo que realiza Cortázar en Rayuela, 
con sus múltiples lecturas posibles, al igual que los textos del 
Italo Calvino, pueden interpretarse como una especie de derivas 
literarias
De hecho, Debord y Asger Jorn propusieron un libro en el que 
cada página se leyera en todos los sentidos.  
EL TIEMPO
Normalmente la duración de una deriva era de una jornada, 
considerando una jornada como el tiempo comprendido entre 
dos periodos de sueño. Existiendo excepciones, el periodo se 
podía extender hasta semanas e incluso meses, dependiendo de 
la posibilidad de hacer pausas, del clima, o incluso  “de coger un 




La extensión de una deriva abarca desde el barrio hasta una gran 
ciudad incluyendo sus afueras.Existiendo también otro tipo de 
deriva, la estática: que consistía en permanecer en el interior de 
un edificio sin salir durante una jornada. La precisión del espacio 
de la deriva dependía, fundamentalmente, en dos opciones 
metodológicas:
Deriva por un territorio mediante un urbanismo 
psicogeográfico: En este caso el espacio se estudia con antelación 
y se determinan las direcciones y movimientos. 
B s ueda de experiencias en base a la desorientación: 
de esta manera las interferencias que se producen son múltiples, al 
igual que sus variables.
5.2.3 Aportaciones de la Deriva
Son múltiples las aportaciones que se pueden extraer de la 
acción situacionista por excelencia. A continuación trataremos de 
nombrarlas y desarrollarlas brevemente.
Psicogeografía(8): una de las principales aportaciones de la deriva 
fue el establecimiento de una actividad esencialmente artística con 
una clara aplicación social, esto es en sí la psicogeografía. Como 





llevamos sosteniendo a lo largo de este apartado, el objetivo final de 
la deriva fue la construcción de una nueva ciencia. 
Debord la definió como:
“la teoría del uso combinado de las artes y de la técnica para la 
construcción integral de un ambiente en relación dinámica con 
experimentos de comportamiento” (Debord, G. 1999,p.57)
Urbanismo unitario: los situacionistas realizaron un profundo 
análisis político del urbanismo. Cuestionándolo como herramienta 
de la sociedad de clases y de la explotación capitalista. 
Las ciudades sólo podían ofrecer al ciudadano el lamentable 
espectáculo y el ocio que la ciudad podía proporcionar se había 
convertido en  museo para turistas. Los situacionistas proponen la 
superación del funcionalismo y la recuperación del carácter lúdico 
del espacio, considerando las realizaciones de conjuntos de viviendas 
e incluso de las nuevas ciudades de la época. Considerando el medio 
urbano como un campo propicio para un juego participativo
“En los barrios viejos, las calles han degenerado en 
autopistas. El ocio está desnaturalizado y comercializado 
por el turismo. Las relaciones  sociales se hacen imposibles 
en ellos. nicamente dos cuestiones dominan los barrios 
construidos  últimamente: la circulación en coche y el 
confort de las viviendas. Son la miserable  expresión de la 
felicidad burguesa, y toda preocupación lúdica está ausente” 
(Connstant,1959)
Los situacionistas proponían el uso lúdico de la ciudad actual a través 
de la deriva y la construcción de la ciudad del futuro a través del 
desvío arquitectónico. Sus proyecciones de futuro se basaban en que 
el arte total se expresaría a través del urbanismo. De tal manera que 
el arte confluiría en la creación del ambiente humano. Planteando 
la posibilidad de que los habitantes creasen su propio ambiente, 
ayudados del primitivo instinto de construirse su propia vivienda. Es 
decir, andar hacia la autosuficiencia, la única vía de libertad decisoria 
para que el ciudadano construya su propia vida.
 “El urbanismo unitario se define en primer lugar por el 
uso del conjunto de las  artes y las técnicas como medios 
que concurren en una composición integral del medio. 
Hay que afrontar este conjunto como infinitamente más 
extenso que el   antiguo imperio de la arquitectura sobre 
las artes tradicionales, o que la actual aplicación ocasional 
al urbanismo anárquico de técnicas especializadas o 
de   investigaciones   científicas   como   la   ecología.  El 
urbanismo  unitario  tendrá  que  dominar,  por  ejemplo, 
tanto  el  medio sonoro como la distribución de las diferentes 
variedades de bebidas o  de  alimentos.  Tendrá  que  abarcar 
la creación de formas nuevas y la inversión de las formas 
conocidas de la  arquitectura y el urbanismo -igualmente la 
subversión de la poesía o del cine  anterior. El arte integral, 
del cual se ha hablado tanto, no puede realizarse más  que a 
nivel del urbanismo.” (Debord, 1957, ap.2)
La desorientación: para los situacionistas, la desorientación y el 
movimiento son cualidades que deben ser implícitas en la ciudad. 
Cuando Ivain establecía las claves para el nuevo urbanismo, la 
desorientación es considerada como uno de los fines producto de la 
deriva continua de los habitantes.
 “La actividad principal de los habitantes será la deriva continua. El 
cambio de  paisajes entre una hora y la siguiente será responsable 





Las ciudades actuales son aburridas, la construcción y distribución 
de sus calles siguen un principio de orientación con el objetivo de 
minimizar el espacio y tiempo de los desplazamientos de la vivienda 
al trabajo. Sin embargo, las propuestas de urbanismo unitario que 
proponen los situacionistas es la construcción de un espacio lúdico en 
el cual la velocidad en el recorrido no sea necesaria ya que el camino 
pasa a ser una aventura que garantiza la creación de situaciones. Así 
pues el re-descubrimiento de la ciudad y la aportación de significados 
está dispuesta sin miedos, prisas y límites.
5.3 Breton 
La Flânerie parisina posee una larga  trayectoria  literaria, 
desde las Noches de Octubre de Gérard de Nerval, el Spleen de 
París de Charles Baudelaire,   hasta   las   visiones   de   Walter 
Benjamín. La literatura  surrealista está plagada de relatos sobre 
deambulaciones urbanas.
Las novelas Nadja (1928) de Breton y Le Paysan de Paris (1924 - El 
campesino de París) de Aragon, respectivamente fueron dos  de  las 
más  importantes  contribuciones  a  las  nuevas  y  experimentales 
técnicas de percepción. En Le Paysan de Paris, Aragon describe la 
ciudad desde el punto de vista de un campesino, con la apariencia 
formal de  una guía de lugares  maravillosos, vertiginosos por 
su modernidad, narrando la travesía por un territorio lleno de 
experiencias y acontecimientos inesperados. Los surrealistas son los 
primeros en enfatizar los movimientos y sugestiones inconscientes 
e irracionales de la ciudad moderna. Pero fue André Breton quien 
definió de manera clara la subjetividad en el proceso perceptivo de 
la ciudad, con la intención de una distinción espacial entre zonas de 
atracción y zonas de repulsión:  
“[...] podemos reconocer en ella, si prestamos un mínimo de 
atención, zonas de bienestar y de  malestar que alternan, y cuyas 
perspectivas longitudinales podríamos llegar a establecer” 
(Breton, 1953, p.21)
Esta sería la primera alusión del intento de formalizar la percepción 
del espacio urbano. Después, los situacionistas lo desarrollarían para 
dar lugar a lo que se conoce como los mapas psicogeográficos.  
Estos mapas se caracterizan por su individualidad y se basan 
en la representación de las variaciones perceptuales durante la 
deambulación por el ambiente urbano. Un ejemplo de acción sobre 
la geografía es la acción que proponía Breton que consistía dibujar 
de blanco los lugares que nos gusta frecuentar, de negro los que no 
crean repulsión y de gris el resto “indiferente”.
Para los surrealistas, la ciudad escondía una ciudad inconsciente, no 
visible, basándose en la entonces creciente teoría del psicoanálisis 
de Freud, que podía salir a la luz de la realidad al igual que los 
pensamientos de nuestra mente.
Sus investigaciones promovían una interacción psicológica con el 
espacio urbano. A pesar de no ser del todo conscientes del carácter 
estético de sus acciones, utilizaban el paseo como un medio a 
través del cual indagar y descubrir las zonas que se escapaban a las 
representaciones oficiales y objetivas. 
Breton describe en Nadja (1928) la Flânerie de París, donde 
lo cotidiano se mezcla con lo mágico, como su concepción de 
aprehensión de los espacios urbanos, dejándose turbar por las 
impresiones de agrado o desagrado. En 1937, en L’Amour fou el 




“De vagar al encuentro de todo aquello de lo que yo me 
asegure que me mantendrá en comunicación misteriosa 
con los otros seres disponibles, como si fuéramos llamados 
a reunirnos de improviso.[...] Se trataba para nosotros de 
saber si un encuentro, elegido entre todos los otros recuerdos, 
y para el que, por lo tanto, las circunstancias toman, bajo 
una luz afectiva, un relieve particular, había sido, para quien 
quisiera relatarlo, ubicado originalmente bajo el signo de 
lo espontáneo, de lo indeterminado, de lo imprevisible o 
incluso de lo increíble, y, si éste era el particular de lugares 
atravesados y de brebajes degustados poco a poco, tanto 
como en el desarrollo de los objetivos” 
(Blanchard, 1999, p.56) 
Así fue como se accionó a partir de aquel juego de construcción 
de situaciones, de donde la Internacional Situacionista tomó su 
nombre. El procedimiento consistía en la creación de ambientes, 
escenarios, situaciones transitorias desde las que el individuo o grupo 
de individuos satisficieran sus deseos o vivieran una aventura.
“La IS propone que los parques públicos y la red del 
ferrocarril metropolitano permanezcan abiertos durante 
toda la noche con una luz desvaída y/o intermitente para 
crear condiciones psicogeográficas: modificar las farolas 
incorporando interruptores que posibiliten que la gente 
juegue con ellas: destruir los cementerios y los museos (con la 
intención de repartir las obras de arte entre diversos bares): 
e incluso, que mediante una determinada disposición de las 
escaleras de incendios y la creación de pasarelas donde sea 
necesario sean abiertas al público las azoteas de París para 
pasearse por ellas” (Levin, 1997,p.119)
5.4 Guy Debord
 
 “Nos aburrimos en la ciudad, ya no hay templo del sol. Entre las 
piernas de los paseantes, los dadaístas hubieran querido encontrar 
una llave inglesa, y los surrealistas una copa de cristal. Esto se ha 
perdido. Sabemos leer en los rostros todas las promesas, último 
estado de la morfología. La poesía de los carteles ha durado veinte 
años. Nos aburrimos en la ciudad, tenemos que pringarnos  para 
descubrir  misterios  todavía  en  los  carteles  de  la  calle,  último 
estado del humo y de la poesía”. (Guilles,1953,p.16)
Así  es como se inicia  el  Formulario para un nuevo urbanismo de 
Gilles Ivain. Éste es considerado uno de los textos más conocidos sobre 
los situacionistas. De él sorprende la honestidad y espontaneidad con 
la que sus participantes trataban de entender y buscar soluciones a 
los problemas sociales de su época.
Debord (1999)escribió:
 “Después de todo, era la poesía moderna, durante los 
últimos cien años, la que nos guió hacia allí. Nosotros 
éramos un puñado que pensaba que era necesario convertir 
su programa en realidad, y llegado el caso no hacer ninguna 
otra cosa”(p.2). 
Guy Debod fue realmente un hombre fascinante y su vida una 
aventura. Nacido en el seno de una familia burguesa arruinada, se 
negó a estudiar para obtener una profesión estable en la sociedad y 
recuperar la posición perdida de su familia. 
Siendo un declarado fanático de la lectura, cultivaría sus dotes 
lingüísticas y de oratoria, así como la práctica del detournement 




escritos de otros autores “consagrados” sin citar las fuentes. Esta 
práctica le permitió desarrollar un gran poder de expresión y 
evocación, pues llegaría a ser el líder de la Internacional Situacionista. 
“Tuve la oportunidad de leer varios libros bastante buenos, a 
partir de los cuales es siempre posible encontrar por uno mismo 
todos los otros o incluso escribir los que toda faltan”
(Debord,1999,p.2).
Fue un estudioso de la estrategia militar, que él trasladó a la lucha 
de clases. Su vida se basó en un lúcido deseo de revolución, de 
enfrentamiento ante aquella sociedad capitalista, lejana de ser 
una utopía, que sin embargo, no por ello dejaba de contener los 
ingredientes de la felicidad.
El arquitecto Pedro G. Romero sigue de cerca a Debord durante una 
de sus estancias en Sevilla. En su ensayo nos dibuja a un Debord que 
aún fiel trabajador en su ideología política y social, no desprecia el 
disfrute de los placeres de la vida. Descrito como:
“un francés alto y gordo, hinchado por la bebida, de 
caminar lento y torpe, hablaba poco y no se le entendía 
cuando lo hacía, pues hablaba ya borracho. [...] Durante el 
día permanecía en la casa bebiendo, trabajando. De noche 
solía seguir laberínticas rutas por los cafés y bares, recalando 
finalmente en la Taberna de Pilatos, famosa porque en ella 
se podía conseguir absenta” (Romero,1998, p.34).
Debord se quitó la vida en 1994, disparándose un tiro en el corazón. 
Seis años antes, a modo de un aratustra satisfecho por haber 
contribuido en la Historia del Arte y la evolución social, y de haber 
sido fiel a sus sueños, dejaría escrito en su Panegírico:
 “Nadie ha sabido mejor que Shakespeare cómo se pasa 
la vida. Le parece que - estamos hechos de la materia de 
nuestros sueños-. Calderón llegó a la misma conclusión. Al 
menos estoy seguro, de haber logrado comunicar aquellos 
elementos necesarios para que, en todo lo que a mí respecta, 
las cosas hayan quedado claras y no perdure ningún tipo de 
misterio o ilusión” 
(Debord,1999: p.80).
5.5 Necesidad de la trayectoria
 
“Atravesar (un territorio)/Abrir (un sendero)/ Andar (un 
lugar)/Recorrer (un trayecto)/ Explicar (una ciudad)/ 
Saltar (un muro)/ Dibujar (un punto) Trazar (una forma)/ 
Atribuir (un valor estético)/ Navegar (por un desierto)/ 
Dejarse llevar (por un instinto)/ Habitar (un espacio)/ 
Viajar (por lo desconocido)/ Vagabundear (por las calles)/ 
Marcar (un punto)/ Perderse (en la metrópoli)/ Registrar (el 
movimiento)/Construir (un mapa)” 
(Carrion,2010, p.3)
La acción de atravesar el espacio nace de la necesidad natural de 
moverse con el fin de cubrir las necesidades primarias, es decir, 
encontrar alimentos y obtener las informaciones indispensables 
para la propia supervivencia. Sin embargo, una vez satisfechas 
estas exigencias primarias, el hecho de andar se convirtió en una 
acción expansiva que permitió al hombre habitar el mundo. Siendo 
ésta ya una acción simbólica fue culminada en el momento en el 
que el propio hombre empezó a modificar estos lugares y con ello 
modificando los significados del espacio atravesado. 




los territorios del caos, construyendo las bases de un nuevo orden 
nació la arquitectura y más adelante el urbanismo.
A partir del simple acto de andar se ha desarrollado una de las más 
importantes relaciones que el hombre ha establecido con el territorio.
La trashumancia nómada, considerada el arquetipo de cualquier 
recorrido, hasta el paso por el propio sedentarismo nos lleva a pensar 
desde las batidas de caza de la prehistoria hasta el concepto simbólico 
del errar eterno, que acuñaron los egipcios por medio del ka.  Este 
errar primitivo ha sido una constante en nuestra historia, desde su 
vinculación con la religión (el recorrido en tanto a mito) siendo un 
recorrido sagrado, danza, peregrinación, procesión, etc.; hasta su 
vinculación con el recorrido narrativo, la literatura. Pero es sólo a 
partir del siglo XX, al desvincularse con la religión y la literatura, 
cuando el recorrido ha obtenido el estatuto de puro acto estético. 
En la actualidad podríamos crear una historia de los significados 
simbólicos del andar que ha evolucionado hacia una forma de 
intervención urbana.
El habitante contemporáneo recibe una gran cantidad de estímulos 
que se le aparecen de manera desordenada. Esto es lo que 
conocemos conceptualmente como la Teoría del Caos (Cole,1999).
Para poder entender ésta antes debemos ser conscientes de que 
nos encontramos en un momento en el que existe una crisis de 
percepción. La complejidad del mundo ha llevado al ser humano a 
tratar de simplificar la realidad, a abstraer la naturaleza para hacer 
que nuestra capacidad cognitiva pueda “entenderla” y clasificarla: 
objetivo y subjetivo, arriba y abajo, bueno y malo, etc. Pero esta 
tendencia por ordenarlo todo incide con la misma realidad: irregular 
y discontinua. Entonces, aún a sabiendas por qué tratamos de 
ordenarlo/clasificarlo/crear dualidad? 
La búsqueda de una explicación a los fenómenos naturales que 
observamos, complejos e irresolubles mediante fórmulas, fue el inicio 
para configurar la disciplina que tratamos de definir: la Teoría del 
Caos. Una disciplina que no pretende negar el mérito de la ciencia 
clásica, pero que por otra parte trata de proponer un nuevo modo de 
estudiar la realidad: aceptar el mundo tal y como es, una imprevisible 
totalidad. 
Un simple vistazo a nuestro alrededor advierte de la tendencia 
general al desorden. Pero contrariamente a lo que se piensa, este 
desorden no implica confusión. Los sistemas caóticos se caracterizan 
por su adaptación al cambio y, en consecuencia, por su estabilidad. 
Un ejemplo básico sería pensar en cuando tiramos una piedra a un 
río su cauce no se ve afectado; no sucedería lo mismo si el río fuera 
un sistema ordenado en el que cada partícula tuviera una trayectoria 
fija, de ser así el orden se derrumbaría.
Las leyes del caos ofrecen una explicación para la mayoría de los 
fenómenos naturales: desde el origen del Universo a la propagación 
de un incendio o a la evolución de una sociedad. Siendo que esta 
teoría facilita la comprensión de todo aquello que pretendemos 
catalogar y ordenar en vano podemos pensar por qué llevamos tanto 
tiempo tratando de ordenar el caos? El problema parte del concepto 
clásico de ciencia que exige la capacidad para predecir de forma 
certera y precisa la evolución de todo objeto, elemento o fenómeno. 
Descartes aseguraba que si se fabricara una máquina tan potente que 
conociera la posición de todas las partículas y que usara las leyes de 
Newton para saber su evolución futura se podría predecir cualquier 
cosa del Universo. Esta afirmación reduccionista y a la vez audaz, 
ilustra la euforia científica tras el descubrimiento de Neptuno gracias 
a las leyes de gravitación de Newton. Un hito científico que impuso 
el orden, el determinismo y la predicción en la labor investigadora 




turbulencias, irregularidades, etc. Fue nombrado como ruido, a 
pesar de que ese ruido abarcaba la mayoría de lo observable. Así 
pues, la Ciencia, más en concreto la Física se dedicó a descomponer 
sistemas complejos corrigiendo lo que no cuadraba (el ruido) con 
tal de que estas pequeñas oscilaciones no afectaran al resultado.De 
esta manera entendemos el andar no sólo como un desplazamiento 
espacial, sino como una apropiación perceptual y territorial. Bajo 
esta perspectiva, las relaciones entre el espacio y el que lo recorre 
adquieren una importancia vital para el ser humano. Consideramos 
andar, pasear, recorrer, errar, como la práctica más idónea para 
llevar a cabo esta lectura semiológica del territorio.
En mayo de 1924 Louis Aragon, André Breton, Max Maise y Roger 
Viltrac realizaron la primera deambulación surrealista o recorrido 
sin destino, cuyo único objetivo fue “ver”. Con tal de que nada fuese 
determinista en éste seleccionaron al azar, sobre un mapa, la ciudad 
de Blois(9) (centro de Francia). Para llegar a la ciudad se desplazaron allí 
en tren desde París.
A diferencia de las primitivas deambulaciones dadaístas, los 
surrealistas realizaban sus caminatas por zonas rurales, como si 
hubiese una intención de retorno a lo primitivo, a la esencia misma 
de la desorientación y del abandono al inconsciente, a los límites 
del tiempo real. Al deambular entre un espacio real y un espacio 
psicológico, deseando en cada paso la pérdida de control, la 
experiencia resultaba ser una exploración del propio individuo a la 
vez que del territorio.
No obstante, no todas las derivas se realizaron en zonas rurales sino 
que también deambulaban por zonas urbanas. París se convirtió en 
la ciudad predilecta para estas deambulaciones. Sin embargo, Breton 
y su grupo no realizaban su escritura espacial por las típicas zonas 
(9) Blois es la capital del departamento de Loir y Cher, situada en las orillas del río Loira, 
entre las ciudades de Orleans y Tours.
turísticas, sino en las afueras, en las zonas marginales (no lugares), 
donde el desarrollo urbano se escapaba de la intervención burguesa 
y de la economía cultural; barrios como Les Halles o la zona norte de 
París. Los surrealistas rechazaban el París histórico y tradicional, los 
únicos referentes que aceptaban eran los que remitían a actuaciones 
revolucionarias. Esta sería la primera alusión al intento de formalizar 
la percepción disidente del espacio urbano.
5.6 Le Cresson. Ar uitectura y sonido
La arquitectura y el estudio del sonido se han considerado 
(con ciertos matices) disciplinas hermanas. Una cercanía en la que 
arquitectos y estudiosos del paisaje sonoro (incluyendo músicos) han 
buscado inspiración, discurso e incluso justificación la una en la otra.
Sin embargo, este vínculo intuitivo es difícil de describir ya que en él 
se mezclan argumentos de naturaleza física o constructiva con otros 
de origen compositivo, estético e incluso emocional, ocasionando un 
conjunto de nociones de espectro excesivamente amplio. Conceptos 
como el de espacio sonoro, identidad sonora, espacialización o 
auralización muestran su carácter polisémico y ambiguo. Éstos son 
habitualmente utilizados ya como preferencia antes de la propia 
definición. 
Como llevamos sosteniendo a lo largo de la investigación, la 
imprecisión puede resultar enriquecedora sobre todo en fases 
iniciales de análisis, sin embargo, no podemos limitar una relación 
realmente compleja al ámbito de la sugestión. Sonido y espacio 
se construyen mutuamente en una red compleja que desbordan 
las disciplinas que tradicionalmente han intentado abarcar esta 
relación. Indudablemente todo espacio físico es también sonoro (de 
igual manera que es olfativo, visual e incluso táctil). Es decir, todo sonido 
físico es comprendido necesariamente en el espacio.




debe ser entendido a partir de la naturaleza temporal de todo 
fenómeno sonoro. Así pues, el espacio sonoro será ante todo un 
espacio temporal, redefinido continuamente por el propio cambio de 
la ciudad y de los elementos que la componen. Difícilmente podremos 
entenderlo al margen de una experiencia directa e inmersiva. Esta 
relación de dependencia entre sonido y espacio podría parecer 
trivial, no obstante, es un factor implícito en el trabajo de quienes se 
ocupan, por ejemplo, de definir los espacios de vida tanto públicos 
como privados.
Cabe resaltar que actualmente la praxis espacial, fiel a una 
tradición renacentista, sigue dejando en detrimento todos aquellos 
componentes sensoriales (y sensibles) frente a la dominancia del factor 
visual y sus propios medios gráficos de expresión. Es por ello que, 
esencialmente a partir de los años setenta, la necesidad de revertir este 
predominio visual y gráfico a favor del conocimiento intersensorial e 
interdisciplinar en el que finalmente los habitantes puedan participar 
en la construcción de su propio medio físico, escapando del papel de 
del clásico espectador.
Algunas de estas ideas han ido penetrando en la práctica profesional. 
Un ejemplo de ello es el laboratorio de Le Cresson, éste es un 
centro de investigación sobre el espacio sonoro y el entorno urbano 
de la Escuela Nacional Superior de Arquitectura de Grenoble, 
considerado uno de los centros internacionales con más prestigio que 
desde los años 90. Su praxis está generando estudios de campo casi 
exclusivamente centrados en los ambientes sonoros. Dentro de esta 
especialidad es interesante comprobar que la mayoría de sus estudios 
se centran en el tema de las trayectorias, de los desplazamientos, de 
las composiciones sonoras de las rutas peatonales y de los transportes 
urbanos, de las cartografías sensibles de las nuevas urbanizaciones, 
la experiencia sonoras de los viajes en autopista, los sonidos de 
los espacios públicos a lo largo de líneas de tranvía que hacen de 
elemento de vinculo, los sonidos de las obras, y las músicas urbanas. 
Le Cresson da una extrema importancia en la percepción realizada 
in situ, una característica primordial de la cartografía artística, es 
necesario que los investigadores experimenten el lugar con su 
propio cuerpo reforzando esta percepción subjetiva con métodos 
pluridisciplinares donde se juntan elementos de las áreas de 
conocimiento de arquitectura, del arte, de las ciencias sociales, así 
como las ramas más científicas de la ingeniería, la física y la ecología.
Figura 57. Le Cresson. Recorrido de la instalación 
RefleCT/Xion. 2007 (Centro Virutal Cervantes, s.f.)
La obra de Le Cresson es muy variada. Sin embargo, nuestra 
atención la centraremos en una de sus instalaciones de ambiente 
propuesta por el colectivo, realizada para el encuentro internacional 
EnActive 07 (Enaction in Arts). En ella, los visitantes eran invitados 
a realizar un recorrido intersensorial cuyo propósito era poner en 
cuestión los modos cotidianos de interacción entre cuerpo y espacio. 
El pavimento estaba cubierto por diversos materiales,, incluidas dos 
áreas con cantos de río, en las que el sonido del paso del visitante 
era manipulado en tiempo real, devolviéndole una imagen sonora 
evocativa del agua que hubiera podido deslizarse entre dichas piedras.
La finalidad de este dispositivo no era una figuración realista virtual 
de la presencia de agua, sino más bien el cuestionar o poner en 
tensión una asociación sensorial cotidiana, que por evidente que 
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pueda parecer, tendemos a olvidar o nos es difícil de apreciar y poner 
tal vez en duda. En este ejemplo, la presencia física, táctil y visual, 
de una materia comúnmente asociada a las corrientes fluviales (los 
cantos de río), contribuía a generar una sensación de desconcierto que 
pretendía perdurar una vez finalizado el recorrido, poniendo en 
entredicho la coherencia de ciertas sonoridades naturales.
Esta intención de “forzar la atención” se apoyaba también en 
la presencia habitual de agua de filtración natural en las galerías 
y grutas que albergaban la intervención, antiguas instalaciones 
militares excavadas en el monte de la Bastille. En forma de gotas, 
de pequeñas corrientes y otros testimonios biológicos múltiples de su 
presencia abundante. Ocasionando conclusiones tales como que el 
agua (en todas sus consecuencias, incluidas las sonoras) es un elemento de 
identidad del lugar que recuerda la fragilidad de su construcción, en 
un contexto donde la naturaleza reclama con fuerza sus derechos.
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Capítulo VI
6.1 Estudio de un Caso
6.1.1 El Raval como decisión
Como venimos sosteniendo a lo largo de esta investigación, el 
posicionamiento de quien se dispone a realizar una acción a partir 
de la cartografía es en gran parte notorio a partir de la elección del 
lugar que se decide explorar.
Decidirse entre un espacio rural o urbano tiene unas implicaciones 
u otras. De un inicio, quizás debido a la influencia situacionista, 
planteamos el proyecto contextualizado en la ciudad. No obstante, 
ajenos a cualquier influencia ideológica, decidimos tratar un 
núcleo urbano sobretodo porque en él es donde se generan más 
interconexiones y relaciones entre lo urbanístico y lo social. El flujo 
constante de información, la aparente desconexión de los factores y 




y comprensión, son ítems que a la hora de mapear y hacer cierto 
empoderamiento del lugar ofrecen un imaginario mucho más amplio 
que cualquier zona rural.
Pudiendo plantearnos realizar el proyecto en diversas ciudades, 
decidimos mantener el foco de estudio en la ciudad de Barcelona. 
Por una parte, debido a la proximidad y por otra, un factor clave fue 
que a raíz de la asignatura del Laboratorio del Caos (impartida por 
Josep Cerdà en la Universidad de Barcelona) pudimos disfrutar de 
las cartografías realizadas por decenas de alumnos. Aprovechando 
dicha tesitura, (re)conocer la ciudad de Barcelona con una visión 
renovada y nuevas herramientas de la mano era la opción más 
atractiva.
Ubicado en el distrito de Ciutat Vella, el Raval es uno de los barrios 
más conocidos de Barcelona. En gran parte, destaca por su carácter 
cosmopolita ya que en él conviven gran cantidad de culturas y etnias, 
y por la gran inversión en economía cultural que se lleva realizando 
los últimos años para “des-marginar” este barrio y hacerlo eco del 
movimiento propagandístico de la ciudad “Hola Barcelona. La 
historia del barrio en el caso de la decisión de un foco de estudio es 
relevante ya que a continuación trataremos de presentar una serie 
de acciones de apropiación del territorio. Sin embargo, antes de 
proceder a presentar un breve resumen de su historia es importante 
de que nos preguntemos a nosotros mismos ¿por qué el Raval? 
Desde luego podrían haber sido otros barrios e incluso espacios 
naturales. Finalmente elegimos el Raval porque es una zona de 
conflicto, la cual, a pesar de tener unos ideales sociales marcados 
a nivel histórico, la memoria del lugar ha sido manipulada con la 
finalidad de hacerla partícipe del discurso hegemónico de la ciudad 
y la gentrificación.
6.1.2 Del Chino al Raval. Economía cultural
Anteriormente al siglo XIV, el barrio del Raval era un 
conjunto de tierras cultivadas con la finalidad de abastecer la ciudad 
de Barcelona. No fue hasta cuatro siglos después que se produjo la 
industrialización definitiva del barrio; causando la aparición de nuevas 
calles, fábricas y viviendas para los trabajadores. Convirtiéndose así 
en uno de los barrios con mayor densidad de población de Europa. 
Siguiendo las teorías higienistas de Ildefons Cerdà una larga lista de 
fabricantes abandonaron el barrio instalándose en el Pla. 
El Raval ocupó una situación periférica como barrio residencial 
obrero. Fue cuna de la mentalidad sociopolítica de izquierdas: se 
celebró el I Congreso Obrero Español (1870), creación del principal 
sindicato téxtil catalán de la época (1871) quienes se adhirieron a 
la I Internacional y se fundó la UGT (1888). Con el tiempo fue 
convirtiéndose cada vez más en un barrio de viviendas para las clases 
con menos poder adquisitivo entre los cuales los inmigrantes eran 
una parte destacada.
El aumento de la población, una red viaria estrecha y laberíntica, la 
proximidad al puerto y la gran cantidad de locales destinados a bares, 
salas de espectáculos y casas de prostitución fueron configurando la 
zona sur del barrio que en el 1925 fue bautizado como Barrio Chino 
siendo responsable de acuñar el término para designar el entonces 
Distrito V el periodista y dramaturgo catalán Francisco Madrid en 
el nº1 del seminario “El Escándalo”. La denominación del Raval 
como Barrio Chino es muy significativa, ya que engloba una serie 
de adjetivos peyorativos adjudicados al barrio y de esta manera 
justificando todos los mecanismos de violencia simbólica y sistémica(1) 
a través de los urbanistas. 
(1)Distinción que aporta Žižek (2009) : “Estamos hablando aquí de la violencia inherente 
al sistema: no sólo de violencia física directa, sino también de las más sutiles formas de 





Bajo el estandarte del “progreso” desde el Higienismo de Cerdà hasta 
la actualidad, las instituciones han realizado acciones de reclusión, 
expulsión y criminalización de todo aquello (incluidas personas) que 
no encajaba en el discurso hegemónico de la ciudad. 
El Raval en la actualidad es un mundo de contrastes: la construcción 
de museos de factura impecable y moderna como el MACBA (Museo 
de Arte Contemporáneo de Barcelona) del arquitecto Richard Meyer, el 
CCCB (Centro de Cultura Contemporáneo de Barcelona) de Albert Viaplana 
o el Centre d’Art de Santa Mònica; sumado a las facultades de la 
UB (Universidad de Barcelona), de la Pompeu Fabra y de la universidad 
privada Ramón Llull, incluyendo teatros como el Romea y 
concluyendo con el traslado al centro del Raval de la Filmoteca antes 
situada en el barrio de Les Corts. ¿Qué se pretende conseguir con 
esto?
Evidentemente inyectar en un barrio “marginal” tal shock cultural 
puede eclosionar en dos direcciones: una vía bien pensante, que sería 
proveer a un barrio de clase media-baja de instituciones culturales 
para favorecer su crecimiento intelectual y facilitarles el camino 
hacia la des-marginalización; y por otra parte una vía realista, 
la cual nos lleva a razonar sobre lo que hoy día se conoce como 
“Economía Cultural” y que no pretende más que incluir el factor 
social que conlleva todas estas instituciones. Es decir, generar el 
que antes hemos mencionado mundo de contraste, la convivencia 
de patios traseros repletos de maceteros de colores y tendederos de 
ropa, bazares, vendedores ambulantes, prostitución, etc. Con un 
hato de estudiantes universitarios que inundan el barrio a primera 
hora de la mañana, visitantes de los museos, librerías, galerías, 
tiendas alternativas de moda joven, etc. Esta bomba de contrastes 
nos lleva a la cruda realidad de un barrio que se ha revalorizado por 
encima de las capacidades económicas de los habitantes originales 
del barrio, ocasionando la forzosa mudanza al extrarradio de éstos, 
la superpoblación de viviendas de apenas 60 m2, el alquiler de éstas y 
su abandono del mantenimiento interior y exterior de los domicilios. 
Además del factor más importante, la tensión social que sufren 
los habitantes del barrio con las sucesivas estrategias de control 
gubernamentales.
6.1.3 Gráficas del cambio. Un engaño estadístico
La ciudad es objeto de estudio de prácticamente todas las 
ciencias que existen. Durante siglos el conocimiento estadístico ha 
sido un enclave para categorizar y clasificar los barrios y los estados 
de las ciudades. De esta manera, se constatan datos a partir de 
registros oficiales y se aplican las medidas oportunas para mantener 
la hegemonía de la ciudad.
En la actualidad, nos encontramos en la Era de la Información 
(también conocida como Era Digital o Era Informática). Tras la revolución 
digital, posterior al desarrollo de las tecnologías como el teléfono, 
radio o televisión, el flujo de información se tornó más rápido que 
el movimiento físico. Por consecuencia, gran cantidad de datos se 
mueven a diario, superando cualquier tipo de dato estadístico ofrecido 
por las bases de los ayuntamientos y otros organismos oficiales.En este 
contexto, el concepto de “sociedad de la información” se presenta 
como una construcción política e ideológica desarrollada de la mano 
de la globalización neoliberal, cuya principal meta es acelerar la 
instauración de un mercado mundial abierto y autorregulado. 
Esta acción política ha contado con la colaboración de organismos 
multilaterales como la Organización Mundial del Comercio (OMC), 
el Fondo Monetario Internacional (FMI) y el Banco Mundial. Con 
todo ello, pretendemos llegar a la conclusión de que la finalidad 




abandonen las regulaciones nacionales o medidas proteccionistas que 
alejarían futuras inversiones, ocasionando así mayor profundidad en 
las brechas que ya existían entre ricos y pobres. A pesar de que la 
tipología de datos que interesan en la actualidad está estrechamente 
relacionada con datos de consumo, obtenidos generalmente 
vía internet y mediante sistemas de geolocalización, hoy en día 
seguimos sometidos a un bombardeo de datos estadísticos. Datos 
que, con frecuencia, debemos ser capaces de interpretar a la hora 
de tomar decisiones que pueden tener consecuencias importantes 
para nuestras vidas: desde el colegio al que enviamos a nuestros 
hijos hasta el partido político por el que votamos. Sin embargo, la 
estadística es una disciplina compleja, llena de sutilizas y matices. 
En consecuencia, las estadísticas que presentan los medios de 
comunicación como la interpretación que hacen de éstas a menudo 
son incorrectas, engañosas o carecen de sentido. En ocasiones por 
falta de preparación, asesoramiento o por voluntad de manipular a 
la audiencia. 
En el momento de decidir el contexto en el que se desarrolla un 
proyecto artístico existen dos tipos de vía de conocimiento: el 
conocimiento virtual y la experiencia vivida. Como llevamos 
sosteniendo a lo largo de la investigación, una de las características 
principales de la cartografía artística es la experimentación del 
medio, trasladarse al lugar y vivenciarlo. No obstante, proveerse de 
estudios como lo son las estadísticas es un buen inicio para hacernos 
una idea de lo que posiblemente nos encontremos en ese medio. La 
visión de quien efectúe un estudio siempre tiene que ser desde una 
perspectiva crítica. Durante la investigación, nos hicimos acopio 
de diversos datos del Raval con tal de obtener datos oficiales que 
corroborasen o negasen concepciones que teníamos a priori.
Figura 58. Superficie. 
(Raval Sud Pla de Barri,: dades generals, s.f.)
Figura 59. Población. 




Figura 60. Densidad de Población. 
(Raval Sud Pla de Barris, dades generals, s.f.)
Figura 61. Población Inmigrante. 
(Raval Sud Pla de Barris, dades generals, s.f.)
Como podemos observar en las gráficas estadísticas el barrio del 
Raval, en superficie no es el mayor de la Ciutat Vella, sin embargo, es 
el barrio con mayor densidad de población. De la cual prácticamente 
la mitad son inmigrantes. Teniendo en cuenta que del total de la 
población de Barcelona sólo un 17,46% son de origen extranjero, es 
decir 49.375,83 de todos los habitantes. 
En el Raval corresponde exactamente a una población inmigrante 
10.510,83 personas. Valorando que prácticamente una sexta parte de 
la población total de Barcelona vive en la Ciutat Vella y que de esta 
sexta parte, un poco menos de un cuarto son de origen extranjero. 
Llegamos a la conclusión de que quizás la inmigración tampoco sea 
un dato tan exagerado como el primer 47,11% que nos presentan 
las estadísticas. Dicho de otra manera, las lecturas de las estadísticas, 
como venimos sosteniendo, son susceptibles al engaño. Enfatizar 
en un dato que de por sí a nivel cultural lo asociamos a una idea 
negativa (no teniendo porque serla) sólo puede generar la necesidad 
y petición de un saneamiento del barrio en cuestión. 
Al margen de la carente moralidad y humanidad que supone el uso 
de una palabra como ésta, los datos estadísticos, argumentos políticos 
y la oferta de grupos de debate “abiertos”, cuyas vías de acceso por 
el simple hecho de acceder vía internet están limitadas ya están 
privatizadas; llegamos a la conclusión de que la brecha de la que 
hablábamos anteriormente no sólo se genera a nivel global sino que 
empieza a nivel local. Consideramos de gran relevancia interesarnos 
de qué dicen los organismos públicos del espacio con tal de poder 
contrastarlo con aquello que vivenciamos. Ya sea a partir de lo que 
vemos, oímos, sentimos o a partir de montar una mesa en el mercado 
semanal y ofrecer esta información a sus habitantes y saber qué ven y 
opinan ellos; no únicamente unos datos de los que desconocemos la 





6.1.4 Realidad palpable: un barrio deshistorizado
A principios del siglo XX las condiciones de insalubridad del 
barrio eran extremas, y de muchos de sus edificios se afirmaba que 
eran verdaderas pocilgas, no habitaciones para seres humanos. 
Aunque durante el período progresista de la Segunda República 
se pusieron en marcha proyectos de regeneración urbanística del 
Raval, como el Plan Macià, lo cierto es que primero la Guerra Civil 
española y más tarde la larga dictadura franquista condenaron al 
Raval a una degradación urbana y social todavía mayor.
No fue hasta la restauración del Ayuntamiento democrático cuando 
el barrio del Raval empezó su definitiva revitalización urbana, con 
proyectos como el Plan del Liceu al Seminari y la labor continuada 
de mejora llevada a cabo por el Districte de Ciutat Vella y empresas 
municipales como Promoció de Ciutat Vella y Foment de Ciutat Vella. 
Coincidiendo con las fiestas de la Mercè del 2000, el barrio estrenaba 
la rambla del Raval, la intervención de esponjamiento urbano más 
importante de su historia.Siendo un barrio que ha tenido un papel 
histórico importante para la ciudad, las circunstancias y sobretodo 
los organismos se han desentendido de él hasta considerar que se 
hallaba en un momento crítico y podía ser una buena inversión 
revitalizar un barrio que por situación geográfica ha quedado en 
una posición céntrica de una ciudad cuyo proceso de expansión ya 
empieza a tener limitaciones geográficas.
6.1.5 Pérdida de la memoria como accionador de 
prácticas(2)
“El pensamiento mítico es por esencia transformador. Cada 
mito, apenas nacido, se modifica al cambiar de narrador 
[…] se pierden algunos elementos, otros lo sustituyen, se 
invierten secuencias, la estructura torcida pasa por una serie 
de estados cuyas alteraciones sucesivas guardan con todo el 
carácter del grupo” 
(Strauss, 1997, p. 610).
El mito es el resultado de la mezcla indisoluble la realidad con la 
imaginación. Desmantelar un mito, comprender las razones, las 
modalidades y los fines de su fabricación llega a ser por lo tanto tarea 
muy compleja. 
Se trata no solamente de desvelar los procesos de deshistorización de 
la dominación de una sociedad sobre otras para reconstruir aquella 
historia fragmentada, ocultada o distorsionada en los discursos 
hegemónicos, sino que consiste también en la tarea de restituir a los 
colectivos mitificados su propia humanidad robada.Matar al Chino. 
Entre la revolución urbanística y el asedio urbano en el barrio del 
Raval (2014) constituye un excelente ejemplo de cómo lograr esta 
tarea. 
“Las ciencias sociales han colaborado, y mucho, no solo 
en naturalizar cierto orden establecido, en este caso, sobre 
el Raval, sino también en producirlo. Personalmente, he 
optado por la dirección contraria. He intentado cazar el mito 
del Barrio Chino. He querido aprovechar las herramientas 
que ofrecen la antropología y la sociología para hacer justo 
lo contrario de lo que se acostumbra a hacer: desnaturalizar 
(2) Reseña del libro Matar al Chino. Entre la revolución urbanística y el asedio urbano en el barrio del Raval, de 
Miquel Fernández González (Virus, 2014). La reseña ha sido originariamente publicada en la Revista 




el orden institucional y las lecturas estigmatizadoras 
establecidas sobre aquella calle(3).” 
(Fernández, 2014, p. 319).
La cuidadosa investigación llevada a cabo por Miquel Fernández nos 
ayuda a comprender como el mito sirvió a las élites para justificar 
políticas de disciplinamiento urbanístico (y moral) de los habitantes 
del Raval. 
El autor dividió su trabajo en dos grandes bloques, uno historiográfico 
y otro etnográfico. Con ello demuestra la voluntad de dignificar una 
calle estigmatizada y literalmente destrozada. Miquel Fernández nos 
conduce entre las grietas de calle d’ En Robador sólo después de 
haber recorrido la historia de su destrucción física y moral. Al igual 
que un artista que desee inmiscuirse en el corazón de un barrio para 
desarrollar su obra debe actuar tal si fuera un etnógrafo después de 
haber entendido que las prácticas violentas de las cuales se habla 
no son las de los que viven en y de la calle, sino aquellas de quienes 
quieren expulsarlos.
Según Walter Benjamin, si tuviésemos que dibujar la apariencia de 
la Historia, “ésta llevaría cara y cuerpo del Angelus Novus de Klee y 
representaría un ángel que parece a punto de alejarse de algo a lo que 
mira atónito. Tiene los ojos desorbitados, la boca abierta y las alas 
extendidas. El Ángel de la Historia debe de ser parecido. Ha vuelto 
su rostro hacia el pasado. Donde ante nosotros aparece una cadena 
de acaecimientos él ve una única catástrofe que acumula sin cesar 
ruinas y más ruinas y se las vuelca a los pies. Querría demorarse, 
despertar a los muertos y componer el destrozo. Pero del Paraíso 
sopla un vendaval que se le ha enredado en las alas y es tan fuerte 
que el Ángel no puede ya cerrarlas. El vendaval le empuja imparable 
hacia el futuro al que el vuelve la espalda, mientras el cumulo de 
(3) Se trata de la calle d’En Robador, en el barrio del Raval, Barcelona. En esta calle el autor desarrollo 
su trabajo de campo entre la primavera del 2010 y el verano del 2012.
ruinas ante el crece hacia el cielo. Ese vendaval es lo que nosotros 
llamamos progreso (Benjamin, 2008, p. 24).
Los higienistas liberales, los moralistas conservadores y los burgueses 
progresistas fueron aquellos que, en Barcelona, alimentaron con 
sus intereses el vendaval del progreso, provocando catástrofes que 
acumularon sin cesar escombros bajo ruinas. Es esta misma violencia 
invisible e invisibilizada es la que observa, analiza y denuncia cuando 
recorremos las calles del Raval. Se trata, en las palabras del mismo 
Miquel Fernández (2014), de “la violencia del orden”, es decir, “la 
violencia que se encuentra dentro de lo normal” (p.17). 
Una violencia naturalizada, que a través de desnaturalizar 
desvelando los dispositivos de los cuales se pone en acción. Recorrer 
los momentos más incisivos de la historia de esta violencia sobre un 
barrio y sobre sus habitantes es el objetivo de la primera parte de 
estudio de cualquier proyecto focalizado en un barrio. Retomando 
la distinción que aporta Žižek (2009) entre violencia simbólica 
y sistémica, debemos ser conscientes de las consecuencias de 
desmemorización y  deshistorización de la marca progreso.
Si la Historia tendría para Benjamin cara de ángel asustado, para 
nosotros, queda materializada en el urbanismo que pone en marcha 
los mecanismos de violencia simbólica y sistémica a través de los 
urbanistas, que personifican los deseos de esta violencia incorporada.
 “La violencia aquí es el instrumento de un orden que se 
aplica justo cuando las retóricas de cada momento no 
alcanzan a convencer a las poblaciones asediadas de que 
deben mantenerse disciplinadas y adoptar una posición de 




La aproximación historiográfica a las culturas de control ejercidas en 
el barrio del Raval tiene un valor ejemplar, porque va a socavar los 
mecanismos de violencia que operan detrás de aquellas excavadoras 
y de aquellas piquetas que destruyeron un barrio y, con ello, la vida 
de sus habitantes. Así pues, este contexto tan conflictivo constituye un 
marco perfecto como accionador de prácticas artísticas que buscan 
desvelar problemáticas o simplemente ponerlas en manifiesto.
6.1.6 Cartografías del Raval
Seamos artistas o no, profesionales o amateurs, sociólogos 
o caminantes… todos poseemos la capacidad de observar, oler, 
sentir, vivir y generar memoria del lugar, simplemente necesitamos 
de una mirada atenta y nunca invasiva para ser partícipe de todos 
los problemas y diversiones de la fauna urbana. Es en este punto 
que entra en juego el eje que nos ocupa: la Cartografía Artística. La 
cual definiremos como la representación de procesos dinámicos del 
territorio mediante informaciones multicapa destinados a ordenar, 
transmitir y procesar la información. En este caso el sentido que le 
damos al término cartografía no lo hacemos bajo el epígrafe de una 
cartografía científica, exacta y unívoca, sino lo hacemos con una 
definición “abierta, versátil y abstracta” (Cerdà, 2012, p.150).
De esta manera y a partir de la Cartografía Artística como herramienta 
nos sumergiremos en la ciudad intentando vivenciar aquellas cosas 
obvias que por casualidad no observaríamos. Para ello nos hacemos 
acopio de algunas prácticas cartográficas que se han realizado en 
la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Barcelona bajo 
la tutela del Dr. Josep Cerdà. Cómo llevamos sosteniendo nuestro 
campo de trabajo se contextualiza en el Raval, éste será nuestro 
punto de partida dada su riqueza y problemática social. 
Todos los ejemplos que mostraremos y analizaremos a continuación 
nacen de los propios alumnos de la facultad, dicho de otra manera, 
ésta se encuentra subordinada al individuo y su subjetividad. Así 
que podemos y debemos apropiarnos de las apropiaciones (valga la 
redundancia) porque como decía Foucault (1968) hay más que hacer 
interpretando las interpretaciones que interpretando las cosas. (p.48)
Al igual que en cualquier otro campo de estudio existen una serie 
de categorías, la primera cartografía que os presentamos está 
realizada por un alumno bajo el pseudónimo de Shikosuto Kabiro. 
Bajo el título “The Raval Assault: trascender el laberinto” esta cartografía 
catalogada como Deriva pretende representar una vía de salida de 
la vida cotidiana del autor convirtiendo la apropiación del propio 




Figura 62ba Shikosuto Kabiro The Raval Assault 2015
 (Fuente propia)





Partimos de un mapa descriptivo del barrio en el cual además se 
incluyen las normas y objetivos del juego. Como en cualquier 
cartografía también poseemos una leyenda que nos dirige y describe 
aquello que veremos, nunca mejor dicho, una Cartografía Artística 
es una de las vías del Arte en la cual conocemos las normas del juego. 
De manera metafórica el autor nos permite adentrarnos, en 
cierta manera, en su realidad: una persona que toda su vida se 
contextualiza en el Raval, procedente de Menorca el artista nos 
ofrece las herramientas para encontrar una vía de escape y devolverle 
a su tierra natal. En la parte superior derecha observamos los ítems 
que poseemos y lo necesario para construir la bomba ficticia que 
debemos detonar en el World Trade Center antes de huir en el ferry. 
Por otra parte en la horizontal inferior nos explican los personajes 
que podemos encontrar por el barrio y sus connotaciones positivas 
y negativas para la tarea. Tanto en el ejercicio en sí como en la 
explicación de los personajes captamos el toque de humor que el 
autor pretende transmitirnos en un mapa muy personal de lo que 
es su propio Raval, de esta manera quien se enfrenta a la deriva por 
el barrio siente mayor tranquilidad y pierde los miedos infundidos a 
la delincuencia, prostitución, etc. Que aún hoy día son de los ítems 
principales que aparecen en nuestro imaginario sobre el Raval.
Tratamos esta cartografía en sí como una deriva ya que a pesar de 
saber dónde acabaremos, todo el recorrido anterior podría decirse 
que es un Random Walk, o lo que es lo mismo, un “camino aleatorio” 
en el que vamos pensando el recorrido realizando pasos con cierta 
aleatoriedad. 
“En cada instante hay más de lo que la vista puede ver, más de lo 
que el oído puede oír, un escenario o un panorama que aguarda 
a ser explorado.”  (Lynch, 1998, p.19)
Tal si fuéramos flâneurs trasladados del mismo París del Spleen de 
Baudelaire, deambulamos para descubrir el barrio en sus calles. 
Nos apoderamos de cada portal, esquina, etc., que atravesamos. 
Sin apreciarlo de primeras vamos recorriendo un espacio donde se 
conjugan historias personales y colectivas, diferentes clases sociales 
y los propios individuos. Por tanto, la ciudad posee una memoria 
que dialoga con la nuestra, que nos despierta y nos descubre sus 
paradigmas y los nuestros propios. Construimos sus significados a 
partir de un recorrer tranquilo y atento, ya que de otro modo, con 
un transitar apresurado, mecánico y repetitivo es imposible fijar la 
mirada en cualquier objeto de contemplación. 
El andar en sí no es un mero desplazamiento espacial, sino que se 
convierte en una metodología de apropiación perceptual y territorial. 
Que como es el caso, a partir del juego y de una narrativa ajena, 
nos permite perder el miedo y volver a ser niños que se divierten 
en un proceso didáctico de conocimiento y transformación de un 
espacio, como es el propio Raval que nos ha sido estigmatizado. 
Conocer esta práctica y tener en nuestras manos el mapa no deja 
de ser un acto de comunicación que nos ayuda a movernos por una 
geografía concreta y conocerla de manera personal. Apropiarnos de 
la interpretación del autor o usarlo de base para generar nuestros 
propios juegos en el espacio es una práctica muy interesante que se 
puede aplicar en muchos contextos incluido el educativo. Imaginemos 
que somos aquel profesor, monitor, padre o transeúnte que quiere 
conocer o explicar una realidad, ésta es una oportunidad perfecta 










Tal como hemos desarrollado durante esta investigación, en cualquier 
modalidad ya sea artística o no existen diversas categorías. En este 
caso, a partir del trabajo de Óscar Romero titulado MACBA-Skaters, 
mostramos un ejemplo de cartografía sonora. 
Durante la última década se ha extendido extraordinariamente el 
término “paisaje sonoro”(4), la descripción de éste es muy significativa 
ya que además de, evidentemente, representar la sonoridad de un 
determinado lugar también ofrece una imagen clara de la ecología 
del espacio urbano.
“El silencio no existe, siempre está ocurriendo algo que produce ruido” 
(Schafer,1985, p. 22)
Un paisaje sonoro ideal es aquel en el que los sonidos de origen 
animal y humano son los más abundantes. Sin embargo, a partir de 
la Revolución Industrial la realidad es otra, los sonidos tecnológicos 
sobresalen en relación a los antes mentados, esto es lo que conocemos 
como contaminación acústica. 
Precisamente, en base a esto nace el concepto de la cartografía que 
presentamos. Entre las plazas de Joan Coromines y de las Carmelles 
encontramos el MACBA (Museo de Arte Contemporáneo de Barcelona) 
uno de los productos de la renovación urbanística (que conocemos cómo 
economía cultural) que se aplica en el barrio del Raval como ya hemos 
mentado anteriormente.Realizar un estudio de paisaje sonoro ofrece 
una revisión metodológica de la escucha basada en la práctica de la 
grabación de campo en las inmediaciones elegidas. Es por ello, que 
la consideración de la influencia de ese edificio y las actividades que 
acoge en el paisaje sonoro circundante revisten especial interés.
(4) Paisaje Sonoro. Concepto creado por “World Soundscape Project” cuyo principal impulsor fue 
Murray Schafer.
A tal efecto, tener una serie de sonidos catalogados y geolocalizados 
nos ofrece una serie de datos que desvelan otros como las 
características sociales que tienen aquellos que ocupan ese espacio 
unas determinadas horas, qué implicaciones culturales se imponen 
e incluso si se trata de una invasión o inclusión. Las conclusiones 
que se pueden extraer de una cartografía que fija su foco en algo 
concreto y que a menudo no se le otorga importancia alguna puede 



























































Inspirada en la obra de Boltanski la cartografía de El raval y la 
Esfinge, recoge a partir de la fotografía el testimonio de siete personas 
que se encuentra en las calles del Raval, cuya localización aparece 
en un pequeño mapa dentro del mismo formato. El autor de esta 
cartografía seleccionó a estas personas de manera aleatoria mientras 
derivaba por el barrio. Se detuvo a hablar con ellas, escuchar su 
historia. 
Esta aportación o apología de la memoria de los individuos, es a su 
vez, una llamada de atención a las historias que habitan un lugar y 
quedan mudas. En incontables ocasiones habremos pasado por al 
lado de personas a las que ni de soslayo hemos llegado a ver, mucho 
menos imaginarnos su historia e impensable dialogar con ellas. A 
partir de esta pequeña acción, accesible para cualquiera, ponemos 
en manifiesto piezas del puzle hasta entonces eran invisibles.
6.2 Obra personal. Cartografías de derivas
6.2.1 Decisión de la deriva
Durante mi paso por la Facultad de Bellas Artes de la 
Universidad de Barcelona pude disfrutar de gran número de 
asignaturas y vivencias personales. Sin embargo, un hecho que 
marcaría mi futuro académico fue matricularme en la asignatura 
del Laboratorio del Caos. En ella tuve mi primer encuentro con algo 
cercano (y todavía en construcción) a la cartografía artística. Josep Cerdà 
nos propuso un marco espacial y nosotros debíamos elegir qué hacer, 
mirar, estudiar o examinar y manifestarlo sobre una cartografía. 
Ante tal situación me sentí abrumada, ¿qué se puede mirar en una 
ciudad que no haya sido visto? Decidí que estando allí la idea o el 
motivo se aparecería sola. Así fue, sin saber cómo, empecé a seguir 
a la gente fijándome únicamente en sus zapatos y registrando en 
el mapa sus trayectorias. Sin saberlo me embarque una serie de 
derivas que, en cierta medida, me obligaron a tomar caminos que 
nunca antes había explorado. La sensación fue increíble, una mezcla 
de temor (que la gente se diese cuenta de que les seguía) y fascinación por 
intentar imaginarme en cada recorrido por qué se dirigían hacia allí, 
que historia escondían.
Lo más sorprendente de ese trabajo, sin embargo, vino después. 
Tras varios días, en diferentes horarios, dirigirme frente a la 
Filmoteca del Raval (punto de inicio de las persecuciones) y plasmar todos 
los datos recogidos sobre un mapa dibujado a mano, cosiendo las 
trayectorias de los zapatos en ese papel, empecé a ser consciente de 
las implicaciones que aquello tenía. Las chanclas de piel marrón (en 
su mayoría) correspondían a población musulmana, que si mirábamos 
la correspondencia en el mapa se dirigían hacia los mismos sitios, 
entraban en las mismas tiendas y locales; los tacones aparecían a 
partir de las 19 horas y sólo se desplazaban de punta a punta de 
la calle hasta que un cliente (pues solían tratarse de mujeres dedicadas 
a la prostitución) se acercaba y entraban en una serie de portales 
repetitivamente. 
Saber que en el barrio del Raval conviven diversas culturas o que se 
ejerce la prostitución, no es algo nuevo, forma parte del ideario que 
tenemos sobre el barrio. Pero vivirlo, ser consciente y espectador de 
las relaciones que se producen, es (desde mi punto de vista) una sensación 
de empatía y cercanía abrumadora.
Por supuesto se pueden sacar diversas conclusiones de un mismo 
foco de investigación, sin embargo, algo que aprendí es que el Arte 
ya no era algo al alcance de unos pocos o el imaginario de un tipo 
de vida, sino que podía ser una herramienta de ensamblaje social, 
de conocimiento y transformación. Estas palabras que resonaban 




día de la presentación de dicha cartografía que tenía una “actitud 
situacionista”.
Al finalizar la carrera e iniciar el máster en educación me planteé 
que mi siguiente paso sería indagar en la cartografía artística, 
entender su concepto y tratar de averiguar cómo usarla en pro de 
generar cambios y empujar las actividades colectivas. Desde luego, 
el foco de la investigación tenía que ser la deriva, las trayectorias y 
los recorridos, ya que el inicio fue ese. Y, en cierta manera, dejarnos 
llevar al andar y apropiarnos de la ciudad es una pequeña acción 
que todos tenemos la posibilidad de hacer a diario.
6.2.2 Sistemas de registro
Inicialmente el sistema de registro era a partir de un mapa 
imprimido en el cual se dibujaban las trayectorias. Sin embargo, 
llegamos a la conclusión de que de esta manera quien hacía la deriva 
perdía gran parte de la información que podría captar de la ciudad.
Es por ello que decidimos hacernos acopio de las nuevas tecnologías. 
En la actualidad, prácticamente la totalidad de la población tiene un 
dispositivo móvil con GPS o algún sistema de geolocalización. 
Tras indagar un poco en las apps que presentan los dispositivos 
Android dimos con una dedicada a deportistas que registra los 
recorridos de inicio a fin, la velocidad de cada tramo y que además 
permite realizar fotos de zonas concretas. Se trata de la app Runtastic, 
de descarga gratuita a partir del market de los dispositivos Android
.
6.2.3 Tipologías utilizadas
Cómo hemos visto anteriormente, en la explicación 
detallada de las derivas existen diversos tipos de ellas. Durante este 
proyecto hemos realizado una serie de ellas y versionado otras. En 
consecuencia, hemos experimentado siete tipologías:
Deriva de encuentro: dos personas parten del mismo punto 
y al mismo tiempo. Caminan dentro de los límites del barrio y la 
deriva finaliza cuando se encuentran.
Deriva en grupo: deriva realizada con un mínimo de dos 
personas sin máximo de participantes. Se establece una hora 
de inicio y de final. Dentro de esta categoría he realizado varias 
con algunas modificaciones: caminar individualmente o en 
grupos reducidos; partir del mismo sitio o de diferentes puntos. 
 
Random walk: esta es una práctica que ya ha sido realizada 
por diversos grupos artísticos como Interaccions. Consiste 
en ofrecer unas directrices aleatorias (p.ej: 2 calles rectas, giro a la 
derecha, primera izquierda, etc.) El individuo que quiera realizar esta 
deriva “pseudo dirigida” decide donde iniciarla y el número de 
directrices que quiere seguir pero nunca sabrá donde acabar. 
Realizamos una pequeña variación para simplificar el Random 
walk y que la persona que la realizase sintiese que ha participado 
más activamente. El cambio consistía simplemente en un dado en 
el que los típicos números se substituyeron por flechas que a cada 
cruce te indicaba por donde seguir. 
Deriva visual: Consiste en una quedada en un lugar de alguna 
manera “emblemático” como por ejemplo: la plaza del Raval, la 
Filmoteca, MACBA, etc. Allí los participantes se dedican durante 
unos 10 minutos a observar, oír, oler… en definitiva sentir el 
contexto. Una vez transcurrido este tiempo, cada uno expone lo 
que ha sentido, qué le ha llamado la atención y qué ha captado. 
Para registrar la acción se hará de dos maneras: en vídeo y con 




qué formato nos puede favorecer a la hora de convertirlo en obra.
Deriva social: en concepto se trata de una deriva en grupo como 
las ya realizadas, pero en este caso el centro de atención y quiénes 
decidirán la deriva y expondrán todo lo que han sentido será un 
grupo social “marginal” o con unas características muy concretas. 
La primera deriva de esta categoría que se ha realizado es con la 
colaboración del centro social del IPI del Raval, una asociación y 
centro cívico para gente con deficiencias y minusvalías diversas. 
De esta manera podremos dar voz a gente a las que la sociedad 
actual pone dificultades para hacerse oír, entenderles y saber en 
qué se fijan, a qué prestan atención, y si éstas son diferentes a las 
del resto. El registro será igual mediante la aplicación Runtastic y 
también en vídeo.
Deriva memoria: a raíz de la obra de Boltanski, consiste una 
deriva en la que el registro será fotográfico. Las personas que 
la realicen irán equipados con una cámara y podrán realizar 
fotografías de todo aquello que les llama la atención. En vez de 
ser expuesto en formato mapa será un compendio de fotografías 
que nos dará una visión personal del barrio y un registro de la 
memoria del lugar. Esta categoría también se pretende realizarse 
con la colaboración del IPI del Raval y sus componentes.
Deriva sonora: la cartografía sonora en muchos casos es conexa 
a las cartografías de recorrido, ya que el sonido en sí es movimiento. 
Estas derivas son en concepto igual que las individuales y grupales 
con la única variación de que el registro será sonoro.
6.2.4 Participantes y el Club IPI
Inicialmente los participantes de las derivas fueron personas 
conocidas, por lo que el margen de edad era bastante limitado (de 
20-26 años). Sin embargo, a medida que fuimos desarrollando la 
investigación y realizando mayor número de derivas el número de 
participantes y el rango de edad, género y procedencia se amplió 
notablemente. 
Al tratarse de acciones abiertas, en las que cualquiera podía apuntarse, 
el boca a boca y la utilización de plataformas como Twiter o Facebook 
para anunciar el evento, cada vez más personas se ponían en contacto 
con nosotros para participar de ellas. La no aplicación de ningún 
filtro fue un enclave para que el proyecto funcionara. El único ítem 
que pedíamos era disponer de un dispositivo GPS para registrar la 
trayectoria y rellenar al finalizar la deriva una encuesta general para 
tener registro de sus experiencias. A raíz de uno de los participantes 
de las derivas que habíamos realizado, pudimos ponernos en 
contacto con el Club IPI, un centro de ocio para personas adultas 
con disminución psíquica que se encuentra en el barrio del Raval de 
Barcelona.La intención de este club es un punto de encuentro donde 
pasar un buen rato, por lo que dan mucha prioridad al ocio. Siendo 
conscientes de que gran parte de los que acuden al centro lo hacen 
tras salir del trabajo, ellos tratan de ofrecer un ambiente alegre y 
afectuoso donde se puedan sentir cómodos. 
Siendo conscientes de la importante tarea educativa que requiere este 
colectivo, en el club tratan de reforzar, en la medida de lo posible, los 
hábitos necesarios de autonomía personal y social. Es por eso que el 
equipo de monitores y monitoras mantiene contacto con las familias 
o los educadores de los hogares y residencias para atender mejor 
las necesidades de cada uno. El Club IPI fue creado en los años 60 




Institut Psíquic Infantil, para dar respuesta a la demanda de familias 
afectadas para que se crearan centros de ocio para este colectivo. 
Posteriormente, en los años 70, pasó a ser dependencia de Aspanias 
y, desde enero del 2005, el Club IPI está constituido como asociación 
con entidad propia, estrechamente ligada a la Asociación Aspanias.
Dadas las magníficas características y el buen ambiente del Club, 
decidimos ofrecerles la realización de un taller-deriva para sus socios. 
La respuesta fue inmediata y positiva. Así fue como realizamos 
nuestra primera deriva social(5). 
Al inicio del taller explicamos que íbamos a dirigirnos hacia un 
punto emblemático del Raval: la escultura del gato de Botero situada 
en la Rambla del Raval. Una vez ahí realizamos una deriva visual 
y comentamos qué nos parecía la zona y en concreto la escultura 
de dicho artista. Partiendo todos del mismo punto nos dividimos en 
grupos y tomamos caminos diferentes que concluirían en las puertas 
del centro.
Figura 65. Club IPI , taller- deriva
 (fuente propia)
(5) Esta deriva fue realizada en Octubre de 2015. Durante el taller se realizaron grabaciones y foto-
grafías diversas. Las cuales no pueden ser incluidas en la investigación a causa del no consentimiento 
de publicación de varios de los tutores de los chicos/as que participaron. La foto que se presenta es la 
única de la que poseemos consentimiento debido a que permitieron su publicación también en redes 
sociales.
La experiencia fue maravillosa y completamente recomendable. 
Acompañándoles en el recorrido de una deriva cualquiera, hablando 
con ellos  se pueden ver cosas de la ciudad que de normal pasan 
desapercibidas. Entender la ciudad como lo hace un grupo de 
personas muchas veces marginalizada por sus condiciones físicas y 
psíquicas. 
El primer ítem que cobra importancia es que algunos de ellos plantean 
dificultades al caminar o van en silla de ruedas, por lo cual, su deriva 
se ve muy limitada a aquellas zonas a las que tienen acceso o rampas 
peatonales. También quedan excluidas calles extremadamente 
estrechas por la dificultad e incomodidad que les supone encontrarse 
con otros viandantes. De igual manera, zonas amplias como la zona 
de Ramblas les es extremadamente incómodas y tratan de evitarlas 
por la gran cantidad de personas que circulan a todas horas.
Otro ítem, que personalmente me fascinó, es que ellos regían su 
deriva relacionando cada uno de los sitios por los que pasaban con 
experiencias buenas que habían tenido, por ejemplo, una calle en la 
que habían realizado un taller de batucada y recordaban con cariño. 
Para ellos la ciudad es un continente de memoria y sus calles hablan. 
Realizar derivas, es en sí un ejercicio para apoderarnos del territorio, 
sin embargo, para ellos no era necesario ya que son conscientes en 
todo momento de qué les despiertan esas calles y los secretos que 
esconden.Al finalizar el taller, realizamos una merienda todos juntos 




6.2.5 Materialización del mapa
Siendo fieles al origen del proyecto el mapa en el que 
nos basamos para materializar las trayectorias ha sido dibujado 
a mano cada vez que se realizaba una trayectoria, y ésta ha sido 
cosida mediante una máquina de coser con hilos de diferentes 
colores. La materialización del mapa se basa en la idea opuesta al 
convencionalismo del mapa. Es decir, por una parte lo inamovible (el 
mapa geográfico) que tiende a ser producido en cadena, lo convertimos 
en un elemento único y construido cada vez que se requiere, dibujado 
sobre el papel con lápices de colores. Y por otra parte, el flujo de 
trayectorias, que corresponde a aquello más personal e inmaterial, 
lo realizamos con un seguido de puntadas cosidas por una máquina 
(dirigida por nosotros) directamente sobre el mapa dibujado.
El producto final es un mapa atractivo a nivel visual por el cual 
podemos perdernos e imaginarnos el porqué de cada giro, inicio 
o finalidad. Nos obliga a hacer un esfuerzo por imaginarnos la 
ciudad y aquellos elementos con el que se encontraron quienes la 
realizaron. A la vez que despiertan la curiosidad de pensar qué 
caminos elegiríamos si fuésemos nosotros mismos ejecutores y no 
espectadores.
Figura 66. Fuente propia.
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Conclusiones
La presente investigación ha abordado los fundamentos de la 
cartografía artística. Iniciando el recorrido por la evolución histórica 
que han sufrido los mapas hasta su representación visual desde 
finales del siglo XX hasta la actualidad. Destacando el binomio de 
arte crítico / mapa, situado en base a la ciudad moderna y lo urbano, 
así como su vinculación indisoluble con la política.
Partiendo de las prácticas artísticas actuales, impulsadas por las 
nuevas formas de apropiación del contexto y conocimiento del 
tejido social desde una perspectiva disidente, en desacuerdo con la 
hegemonía establecida.
Hemos analizado, a través de la cartografía, las contradicciones que 
presenta el propio imaginario del mapa junto a las contradicciones 
del sistema social y político. Planteando así una óptica que, a través 
de los estudios tácticos de la ciudad mediante procesos cartográficos, 




enfatizando en la potencia emancipadora de la práctica artística en 
los debates acontecidos sobre el territorio.
Mediante estas premisas, hemos podido definir y situar la obra de 
artistas y amateurs que a partir del uso de la cartografía se han situado 
bajo un denominador común: poner de manifiesto concepciones y 
problemáticas que ocurren en el contexto urbano. A partir de sus 
obras se visualiza la posibilidad de una producción capaz de romper 
tabúes, traspasar los límites establecidos (a nivel artístico y social) y 
sobretodo visualizar una realidad invisibilizada y suprimida por la 
propia sociedad y agentes gubernamentales.
Partiendo de que los procesos de cartografiado surgen de la 
necesidad por parte de la ciudadanía de entender su propio territorio 
y la evolución de éstos hacia un método resolutivo de problemáticas 
relacionadas con la actividad cotidiana.
A partir de las cartografías seleccionadas, así como desde el análisis 
interconectado de pensadores y literatos con los proyectos de artistas 
y colectivos. Podemos corroborar la hipótesis latente durante el 
transcurso de la investigación: la necesidad de cartografiar bajo 
nuevos prismas nace como consecuencia del déficit de realidad. La 
falta de una metanarrativa que mantenga la hegemonía de la ciudad, 
sumado a la carencia de impulsos emancipadores y la falta de un 
espacio público considerado libre de la sociedad contemporánea.
Referente a la delimitación terminológica y conceptual de cartografía, 
hemos prestado especial interés por contextualizar el campo de 
estudio en un marco teórico donde la ciudad ha constituido la seña 
de identidad y el escenario idóneo para situar las prácticas artísticas 
actuales.
Actualmente, la ciudad es especialmente un objeto de especulación 
a la vez que protagonista de gran cantidad de recursos y memorias. 
Resaltamos así pues, el valor no sólo de las calles y los elementos físicos 
que forman el tejido urbano, sino también de aquellos elementos 
inmateriales que lo constituyen. Ser conscientes de la importancia 
de sus modificaciones, acontecimientos y estructuras para entender 
aspectos esenciales de la vida y comprender los acontecimientos 
sucedidos en las últimas décadas.
Por lo tanto, en esta investigación hemos tratado de acentuar la 
importancia de cuestionar todo aquello que aparentemente está 
estipulado y se nos presenta como una verdad absoluta. Poner en 
tela de duda los discursos tradicionales y crear postulados de carácter 
mucho más democráticos, participativos e integradores.
A continuación, procederemos a destacar las conclusiones obtenidas 
en cada uno de los capítulos desarrollados a lo largo de nuestra 
investigación:
En el primer capítulo, tres realizar un recorrido por las diversas 
reformulaciones históricas (en el marco histórico incluido en la 
introducción), llegamos a la representación contemporánea del mapa. 
Entendemos aquí el engaño visual que supone la representación 
clásica de éste. Partiendo de Eduardo Galeano, quien nos abre los 
ojos respecto a proporciones que han sido manipuladas con tal 
de establecer un mapa global. Apoyando esta crítica pasamos por 
Joaquín Torres García con su mapa invertido, quien realiza un cambio 
de orden: situando el norte en el sur. Es a partir de este primer 
ejemplo que llegamos a la conclusión ya latente de que el mapa está 
subyugado a los elementos de control y poder. Y como a partir de 
una acción tan simple como invertir un mapa, queda constatada la 
fragilidad de esta herramienta de poder. Siguiendo el recorrido con 
la proyección de Fuller  somos conscientes de un elemento nuevo: como 
la ciencia y la verdad científica queda relegada a un segundo plano 
cuando ésta interfiere en los mecanismos de control.
Es decir, dicha proyección presenta el planeta en una proporción 
real de la superficie terrestre y los elementos que se presentan en 
ella, teóricamente supone una “mejora”, un acercamiento de la 
ciencia hacia la verdad. Sin embargo, todo aquello que durante años 




entienden de subjetividades (a diferencia de las materias de letras) 
cuando hablamos de algo tan importante como es la representación 
de la Tierra, que una proyección mejore la anterior carece de 
importancia, bajo el engaño de la necesidad de noción “norte-sur”. 
La cual, sin divagar demasiado sobre el tema, muestra su auténtica 
cara: la supremacía del norte sobre el sur. 
En el segundo capítulo, hemos realizado un compendio de 
las características propias que tiene la cartografía artística en 
contraposición con la geográfica. Desarrollando el concepto 
propio de la variante artística llegamos a la conclusión de que el 
artista debe convertirse en una especie de etnólogo que se sitúe en 
el foco de la cuestión, dicho de otra manera, debe experimentar 
en primera persona el contexto, apropiarse de él, de todo lo que 
emana y transmiten las relaciones que en él se producen y lo forman.
Destacamos la importancia de servirnos de todas las herramientas 
que poseemos incluyendo los cinco sentidos. Intentando equilibrar 
la balanza entre ellos llegamos a la conclusión de la importancia que 
tiene poner al mismo nivel que la vista (el sentido dominante por 
antonomasia) el resto de sentidos.
En este capítulo también destacamos la importancia del contexto 
comparando la elección del marco rural al urbano. Así es como 
entendemos la ciudad no sólo como un marco geográfico, político 
o sociocultural sino como una red que enlaza lugares, personas, 
grupos y proyectos, instituciones e intereses.Atendiendo también a la 
reescritura del espacio y a las concepciones críticas de varios autores 
entre los que destacan Marc Augé, Henri Lefebvre y Kevin Lynch.
De este primero extraemos la diferencia del lugar y el no lugar y la 
concepción de una actualidad basada en la masificación denominada 
sobremodernidad. Gracias al estudio de Augé entendemos que 
debido a la mejora de la calidad de vida, en la actualidad conviven 
hasta cinco generaciones a la vez, en consecuencia la cantidad de 
relaciones se ve multiplicada respecto a siglos anteriores. Entendemos 
que la concepción de ciudad como un ente propio e inamovible 
de antaño ya carece de sentido, dadas las circunstancias actuales. 
La noción de ciudad requiere de una evolución paralela al de la 
sociedad que lo habita.Dicho de otra manera, ser conscientes de la 
complejidad de los entretejidos que modelan el mundo postmoderno 
de las ciudades actuales que es muy diferente al imaginario que aún 
hoy en día poseemos de la ciudad en sí. Conceptualmente seguimos 
anclados a la idea de un mundo moderno caracterizado por su 
homogeneidad y coherencia.
Es por ese motivo, que concluimos que una de las problemáticas 
actuales es la dificultad de asimilación del paso sociocultural hacia lo 
heterogéneo, fragmentado e imprevisible (características del mundo 
actual). 
Sustentados por la teoría de Lefebvre, consideramos el territorio 
como una porción de espacio que está subyugada a términos de 
nación, región o provincia. El territorio se apoya en el espacio, sin 
embargo, no son términos equivalentes. Dicho con otras palabras, el 
territorio es generado a partir del espacio pero además es el resultado 
de la acción de los distintos agentes que participan en él, desde el 
Estado al individuo. 
Finalmente, tras el estudio de Lynch somos conscientes de los tres 
atributos básicos que debía contener la imagen ambiental para su 
correcto funcionamiento: identidad, estructura y significado. De las 
que extraemos que este últimos (para nosotros el atributo de mayor 
importancia) surge de la relación emotiva y práctica del medio con 
el observador. Fortaleciendo así, nuestra concepción del artista como 




Directamente relacionado con el capítulo anterior, en el tercer 
capítulo llegamos a la conclusión de que el arte se inserta en la esfera 
pública compatibilizando las necesidades prácticas y específicas de 
las comunidades. Siendo así de vital importancia la función social 
de éste al vincularse con las tensiones y contradicciones urbanas, 
tratando de generar lugares para la ciudadanía en el marco de 
discursos culturales y críticos de la ciudad. 
Gracias al estudio y análisis de las acciones de artistas como los 
Iconoclasistas y Lilian Amaral, fortalecemos la concepción anterior 
de que, en su ámbito de ocupación, el arte público explora y da 
respuesta al entramado físico y social que compone la ciudad.
En el cuarto capítulo, tomando como punto de partida la 
cartografía artística y las prácticas de mapeado estudiadas a lo largo 
de la investigación, describimos las tipologías que hemos podido 
detectar. Tras adentrarnos en la sobrecarga visual de la cultura 
contemporánea llegamos a la conclusión de que ésta es en sí una red 
compleja de asunciones espaciales, que en gran medida, adquieren 
legibilidad a través de las diferentes tipologías de cartografías.
La propuesta de pensar el mapa como una herramienta capaz de 
examinar los límites y potencialidades de un abordaje a las realidades 
que acontecen en el territorio.
Los artistas seleccionados y las obras de éstos nos enseñan cómo 
cualquier persona, desde diferentes contextos, puede utilizar el mapa 
para recrear nuevas lecturas fenomenológicas, revisar las injusticias 
de la globalización y evidenciar desigualdades. Estos trabajos, 
englobados en lo que denominamos cartografía artística, constituyen 
una variedad amplia de la contribución de una visión nueva sobre una 
geografía clásica y estática. Pudiendo obtener así conclusiones muy 
variadas, generalmente de aspecto social, fuertemente relacionadas 
con el contexto geopolítico en que se desarrollan. Utilizando una 
gran variedad de medios concluimos que la cartografía artística sirve 
como medio para abordar temáticas relacionadas con las fronteras 
sociales, la gestión política y el desorden geográfico.
Finalmente en el quinto capítulo, hemos desarrollado en concreto 
las cartografías de trayectorias y recorridos, remontándonos en las 
prácticas situacionistas y la concepción de la deriva. Concluimos que 
la sociedad, en gran parte debido a la disposición urbanística, tiende a 
recorrer el territorio sin crear ningún tipo de relación o conexión con 
él. Tal si fuésemos autómatas nos dedicamos a recorrer el máximo 
espacio en el mínimo tiempo sin molestarnos si quiera a conocer 
que ocurre en él, sin plantearnos las posibles aportaciones que puede 
ofrecernos la ciudad ni los cambios que nosotros podemos accionar. 
Aprendiendo de los situacionistas comprendemos que nosotros 
somos sujetos con una gran potencialidad para provocar cambios 
e incluso llegar a la revolución, todo ello en pro de una mentalidad 
disidente muy necesaria en la actualidad.
Basándonos en la práctica de la deriva en el capítulo sexto, 
desarrollamos un apartado de obra personal en la que hemos 
tratado de poner en práctica todo lo aprendido durante la presente 
investigación. Inicialmente hemos seleccionado un contexto (el 
Raval) estudiando su historia y localizando los nudos conflictivos 
que hacen de éste un contexto idóneo para la actividad cartográfica. 
Ayudados por las prácticas de alumnos de la facultad de Bellas Artes 
de la Universidad de Barcelona, hemos podido observar diferentes 
perspectivas y acciones variadas focalizadas en un mismo espacio. 
Aprendiendo de las prácticas de otros y haciendo que nuestras 
pequeñas acciones fuesen abiertas hemos podido conocer y formar 
parte de colectivos como el IPI del Raval que nos han enseñado como 
personas que son marginalizadas a causa de sus condiciones físicas 
son agentes capaces de ver y transmitir de una manera mucho más 
pura problemáticas ocasionadas por el urbanismo. Fortaleciendo 
a su vez nuestra concepción de que el arte, hoy en día, tiene unas 




y políticos que tratan de pasar inadvertidos, a la vez que posee 
capacidades de transformación y emancipación de lo establecido.
A modo de conclusión, y a los efectos que ahora nos interesan, la clave 
ha sido llegar a identificar las principales novedades que incorpora la 
cartografía artística, tanto en los estudios del territorio como en las 
políticas de producción de los movimientos sociales. De esta manera, 
destacamos como conclusiones principales que:
Los mapas no son inamovibles, sino que son continuamente 
transformados. El proceso de construcción cartográfica se basa en 
conceptos móviles, trazando rutas y alterando sus significados en 
función de las necesidades concretas de casa sujeto.
La cartografía no es un fenómeno específico de un territorio. Sino 
que, se encuentra inmerso en un contexto de cambio que opera 
a escala global. Con ello queremos referirnos a algo más que las 
grandes revoluciones, sino a movilizaciones a todas escalas, sobre 
todo las locales.
La cartografía artística se vale de todas las herramientas posibles. 
Caracterizada por ser interdisciplinar, su producción está regida por 
el comportamiento establecido por sus autores o colectivos que la 
desarrollan. Por ello podemos admitir que el uso de medios sociales 
y de comunicación queda implícito desde el inicio de cualquier 
proceso cartográfico.
La Era digital ha supuesto una serie de problemáticas a nivel 
global, sin embargo la aparición de redes sociales son útiles como 
amplificadoras de la realidad en su gestión democrática, a favor de la 
participación ciudadana. También dispositivos como el GPS u otros 
geolocalizadores favorecen la situación geográfica de prácticas para 
su posterior formalización.
La dimensión social de la cartografía y de sus integrantes, así como la 
condición de ciudadano del propio artista, debe situarse al inicio de 
cualquier práctica cartográfica. En este sentido, podemos concluir 
que, las problemáticas de la ciudad pueden plantearse desde el prisma 
del arte, considerando la cartografía como herramienta ciudadana, 
como un dispositivo capaz de generar parte de la transformación 
social.
A pesar de no haber desarrollado en sí las virtudes de la evolución 
tecnológica, somos consciente que gracias a ésta, cada vez más, es 
posible mostrar a tiempo real y simultáneamente todo lo que sucede 
en el espacio público. Por lo tanto, desaparecen las barreras que 
establecían los límites organizativos. En este sentido, afirmamos que 
los medios digitales han favorecido las posibilidades de alineamientos 
ciudadanos.
Durante la investigación, hemos podido demostrar cómo el 
comportamiento de la cartografía artística se vincula a menudo 
con movimientos sociales. Es decir, de alguna manera esta práctica 
genera un posicionamiento, un punto de vista táctico para abarcar 
problemáticas que nos interesen tratar.
En la actualidad se ha inducido a pensar, a menudo erróneamente, 
que la fuerza de los movimientos sociales ha quedado dispersada y su 
práctica desapercibida. A pesar de intentar tratar esta investigación 
de manera neutra, sin declinarnos hacia prácticas disidentes, hemos 
podido constatar cómo la cartografía se ha convertido en un método 
transversal de investigación y actuación ciudadana. Permitiendo, de 
esta manera, a partir del uso de la cartografía como un laboratorio 
que puede ser utilizado por un público plural que favorece el 
desarrollo de procesos participativos que nos hace plantearnos si 
podemos hablar de una participación ciudadana plural e incluso qué 
opciones tiene el ciudadano de personalizar esta estructura. Más allá 
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de discursos políticos o ideológicos, lo que sí podemos afirmar es que 
la cartografía artística supone una herramienta de fácil acceso y al 
alcance de quien tenga intereses emancipadores o simplemente de 
exploración del medio.
Por último, y a modo de cierre, durante el transcurso de esta 
investigación, nuestros intereses han llegado a abarcar nuevos 
territorios de exploración. Generando en nosotros mismos nuevas 
fuentes de debate en relación al uso de las prácticas artísticas y la 
hegemonía establecida, la reformulación del concepto de habitar el 
espacio urbano, la capacidad de reformular el concepto de habitar el 
espacio urbano e incluso de plantearnos el diseño más personalizado 
de las nuevas estrategias con las que podemos interpretar la 
configuración del mundo.
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La bibliografía se ha organizado en cuatro grupos.
Libros: recoge todos aquellos estudios y ensayos relacionados con 
el arte contemporáneo desde un posicionamiento crítico. Incluyendo 
la bibliografía general y específica sobre la historia de la cartografía 
y el uso de mapas en su variante artística. Asimismo, aquellas 
publicaciones que cotejan aspectos relacionados con la cartografía 
como herramienta en la transformación social. Y finalmente, 
también incluye todos aquellos autores que nos han ayudado a dar 
una base coherente a la presente investigación.
Artículos y catálogos: agrupa todas aquellas muestras expositivas 
y artículos más significativos que se han tomado como referencia 






Tesis doctorales, artículos y publicaciones: reúne las 
investigaciones académicas  y artículos en red, que han sido tomados 
como referentes dado su contenido y forma. Siendo su principal 
característica el cuestionamiento de la ciudad y el uso cartográfico 
en medios artísticos.
Plataformas y colectivos online y webs de artistas: se 
recopilan las direcciones web de todos aquellos colectivos y artistas 
con presencia online que aparecen en la investigación y algunos que 
por extensión no hemos podido abarcar pero son de gran interés en 
relación a la temática de la investigación.
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ANEXO 3 : 
Entre el arte sonoro y el arte 
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ANEXO 6 : 
Derivas de la memoria. Una 
biocartografía de Madrid.
Indagación en las metodologías de 
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ANEXO 8 : 
Turismo, tematización de la ciudad 
y urbanismo contrahegemónico: 
una introducción
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Re-correr la ciudad.
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